JV9  *4067.i 


Vol. 3 


L£ 


_ï 


TRAITÉ  COMPLET 


DE 


LA  PEINTURE. 


[Hi'AiMEHiÊ  lis  eétiiixe,  rue  Palatin?, 


TRAITE   COMPLET 


DE 


LA  PEINTURE, 


PAR  M.   P***  DE  MONTABERT. 


TOME  TROISIEME, 


PARIS  9 

chez    BOSSANGE   père  , 
LIBRAIRE  DE  S.  A,  R,  M*'-  LE  DUC  D'ORLÉANS 

RUE    DE   RICHELIEU  ,    N°    60. 


1829 


- 


-k 


p 


HISTOIRE 


DE 


LA   PEINTURE 


DANS  LE  MOYEN  AGE 


Digitized  by  the  Internet  Archive 

in  2011  with  funding  from 

Boston  Public  Library 


http://www.archive.org/details/traitcompletde03pail 


HISTOIRE 


DE 


LA     PEINTURE. 


CHAPITRE    63. 


CONSIDERATIONS  SUR  L'HISTOIRE  DE  LA  PEINTURE 
DANS  LE  MOYEN  AGE. 

Vjette  suite  de  l'histoire  de  la  peinture  comprend 
l'intervalle  écoulé  depuis  Constantin,  vers  Tan  5oo  de 
notre  ère,  jusqu'à  i'an  i3oo  environ,  époque  où  Cimabue 
est  nommé  le  premier  parmi  les  peintres  modernes.  Ainsi, 
l'art  considéré  pendant  cet  intervalle  de  dix  siècles,  est 
appelé  art  du  moyen  âge.  Les  auteurs  qui  ont  écrit  sur 
l'histoire  de  l'art,  la  reprennent  volontiers  à  cette  époque 
de  Constantin,  poursuivant  leurs  recherches  plus  ou  moins 
avant  dans  le  i4"  et  le  i5e  siècle  :  cependant  il  est  indis- 
pensable de  circonscrire  l'époque  dite  du  moyen  âge,  et 
il  convient  assez,  je  crois,  d'en  établir  la  démarcation  ou 
la  fin  au  tems  de  Cimabue  qui  n'acquit  en  1240,  bien 
que  cette  démarcation  soit  contestable,  puisque  l'inter- 
valle du  moyen  âge  peut  être  considéré  comme  se  pro- 
TOME   ni.  1 


«i  HISTOIRE    DE    LA    PEINTURE. 

longeant  plus  ou  moins  dans  la  période  de  l'art  primitif 
moderne.  Il  nous  faut  donc  observer  ici  Fart  dans  cette 
période  de  mille  ans  et  en  étudier  le  caractère  non- 
seulement  à  Constantinople,  mais  à  Rome,  à  Venise,  à 
Florence  et  dans  le  nord  de  l'Europe. 

C'est  depuis  peu  que  quelques  écrivains  ont  tourné  leurs 
vues  vers  cette  époque  de  l'histoire  de  l'art.  L'abandon 
où  l'on  avait  laissé  ce  point  historique,  provenait  autant  de 
^obscurité  de  la  matière,  que  du  dédain  peu  réfléchi  qu'on 
affectait  pour  les  productions  de  la  peinture  et  de  la  sculp- 
ture, entièrement  dégradées,  disait-on,  dans  ces  âges  de 
barbarie.  Il  est  évident  néanmoins  que  l'analyse  de  l'art 
dans  le  moyen  âge  se  rattache  nécessairement  et  à  la  théo- 
rie et  à  l'histoire  complète  et  générale  de  l'art,  et  c'est 
cette  considération  qui,  jointe  au  retour  des  esprits  vers  des 
idées  plus  vraies,  a  probablement  engagé  plusieurs  savans 
modernes  à  s'occuper  enfin  de  ce  travail.  Je  vais  tâcher  de 
démontrer  que  dans  les  âges  de  barbarie  la  peinture  s'est 
toujours  retranchée  à  l'abri  des  antiques  docutnens,  et 
qu'elle  n'a  jamais  perdu  sa  dignité  dans  son  appauvris- 
sement. Cette  même  démonstration  me  servira  à  prouver 
aussi  que  c'est  en  abandonnant  ces  mêmes  documens  an- 
tiques et  en  quittant  pour  des  styles  réellement  barbares 
le  costume  simple  et  héroïque  et  tout  le  caractère  de 
l'antiquité  conservé  jusque  dans  le  moyen  âge,  que  chez 
les  modernes  la  peinture  a  perdu  cette  élévation  sans 
laquelle  elle  ne  peut  plus  arriver  à  sa  première  destina- 
tion. 

*  Lorsque  nous  arrêtons  nos  regards  vers  les  tems  mal- 
heureux où  les  beaux  pays  de  l'Orient  et  du  Midi  gémis- 
saient sous  la  barbarie,  nous  ne  pouvons  guère  attribuer 
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à  des  causes  d'orgueil  et  de  mépris  pour  les  règles  an- 
tiques les  nouvelles  calamités  de  la  peinture.  Les  vanités 
nationales  n'avaient  plus  d'empire.  On  s'occupa  à  ces 
époques  fâcheuses  plutôt  de  recueillir  les  débris  des  arts 
que  d'y  ajouter  de  prétendues  perfections,  et  cette  respec- 
tueuse modestie,  qui  ne  fut  pas  sans  quelques  effets,  puis- 
qu'elle ramenait  les  âges  de  simplicité,  prépara  la  gloire 
des  Léonard  et  des  Raphaël.  On  vit  renaître  dans  ces  tems 
déjà  Lien  reculés  pour  nous,  le  besoin  d'honorer  de  nou- 
veau la  belle  antiquité;  celui  de  la  goûter  fut  unanime- 
ment reconnu,  et  la  simple  nature  se  vit  encore  une  fois 
aimée  et  chérie.  On  s'efforça  de  lui  ravir  son  ingénuité, 
ses  expressions,  son  calme  et  sa  vivacité  ;  l'influence  des 
événemens  était  le  seul  obstacle.  Les  sciences  n'étaient 
point  étudiées ,  il  est  vrai ,  mais  les  cœurs  étaient  plus 
sains;  les  esprits  étaient  moins  cultivés,  mais  le  bon  sens 
en  avait  d'autant  plus  de  force;  en  un  mot,  cet  état  de 
l'art  laissait  tout  à  espérer  et  rien  à  redouter  pour  ses 
progrès.  Ce  fut  dans  ces  tems  de  langueur  que  les  conso- 
lations de  la  peinture  vinrent  adoucir  l'amertume  des 
cœurs.  Il  était  doux  d'en  cultiver  le^  fruits  bienfaisans, 
et  la  religion,  quand  elle  se  trouvait  garantie  du  fléau  des 
persécutions,  l'employait  pour  célébrer  ses  triomphes.  Les 
temples,  les  cimetières  saints,  les  monastères  lui  ouvrirent 
leurs  asiles  sacrés.  L'art  de  peindre  des  tableaux  portatifs 
fut  surtout  propagé,  et  depuis  Gonstantinople  jusqu'à 
Rome,  depuis  Rome  jusqu'au  fond  du  Nord,  on  vit  par- 
tout les  images  des  saints,  des  apôtres,  celles  de  Dieu  et 
la  représentation  des  mystères  divins.  Tant  d'efforts  se- 
condés par  la  protection  des  conciles,  tant  d'images  édi- 
fiantes et  multipliées  pour  remédier  aux  ravages  des  Ico- 
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noclastes,  en  un  mot  tant  de  zèle  et  de  simplicité  ont  dû 
produire  quelques  essais  précieux.  Les  débris  des  arts 
recueillis,  les  plus  anciennes  peintures  et  sculptures  du 
christianisme  étudiées,  et  l'exemple  même  pris  dans  les 
monumens  du  paganisme  récemment  anéanti,  tout  devait 
entretenir  les  peintres  de  ce  tems  dans  un  sentiment  de 
candeur  et  même  de  dignité. 

Quel  ridicule  aurions-nous  le  droit  de  jeter  sur  ces 
premières  expressions  d'une  gratitude  naïve  et  d'une  reli- 
gion naissante  ?  Quelle  critique  inconséquente  et  fausse 
serait  celle  des  modernes  qui,  proclamant  Raphaël  comme 
le  prince  de  leurs  peintres,  refuseraient  de  reconnaître 
pour  utiles  et  précieux  ces  mêmes  modèles  qui  ont  éclairé 
et  guidé  les  premiers  pas  de  ce  grand  homme,  modèles 
qui  eux-mêmes  dérivaient  des  inappréciables  sources  de 
l'antiquité  ? 

Ceux-là  donc  sont  dans  l'erreur,  qui  confondant  tous 
les  tems ,  tous  les  styles,  n'admettent  le  sens  commun 
dans  les  ouvrages  de  la  peinture  que  depuis  les  efforts  des 
hommes  célèbres  du  seizième  siècle.  G'est  ici  le  lieu  de 
faire  reconnaître  un  principe  bien  évident  et  bien  facile 
à  retenir,  savoir  que  l'art  est  d'autant  plus  pur  qu'il  s'ap- 
proche le  plus  des  tems  antiques,  que  tout  ce  qu'il  peut 
avoir  acquis  en  perfectionnement  pratique  dans  les  âges 
subséquens  ne  le  relève  et  ne  l'améliore  qu'autant  que 
les  artistes  ont  conservé  le  respect  pour  les  anciennes  doc- 
trines, et  qu'enfin  si  les  mœurs  et  les  sociétés  des  tems 
postérieurs  lui  ont  restitué  son  crédit  et  son  activité,  il 
n'en  est  pas  moins  vrai  que  les  meilleures  productions  de 
l'époque  appelée  assez  improprement  époque  de  la  renais- 
sance, sont,  comme  dans  tous  les  tems,  celles  dans  les- 
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quelles  les  nouvelles  manières  et  les  nouvelles  imitations 
ne  furent  point  substituées  aux  anciens  documens.  L'art 
n'a  donc  point  péri,  et  quand  nous  comparons  les  maux 
qu'il  a  ressentis  lors  des  conquêtes  des  barbares,  à  ceux 
que  lui  ont  faits  les  manies  et  les  théories  des  nouvelles 
civilisations,  nous  n'hésitons  pas  à  affirmer  que  c'est  de 
ces  nouvelles  théories  qu'il  a  eu  le  plus  à  souffrir,  et  que 
ses  véritables  destructeurs  ont  exercé  leurs  ravages  bien 
plus  directement  et  bien  plus  tard  qu'on  ne  pense. 

D'ailleurs,  pour  avoir  une  idée  nette  de  ces  influences 
et  de  cette  marche  de  l'art,  il  faut  nécessairement  avoir 
vu  et  bien  observé  les  diverses  productions  sur  lesquelles 
ces  influences  furent  exercées.  Mais  combien  de  gens  ont 
dédaigné  ces  recherches  !  En  effet,  tel  qui  après  avoir 
exprimé  son  dégoût  à  la  vue  de  quelques  vignettes  d'un 
manuscrit  du  seizième  siècle  ou  de  quelques  mauvais  vi- 
traux beaucoup  plus  modernes  qu'il  ne  pense,  vient  nous 
apprendre  que  le  style  gothique  est  un  style  pitoyable; 
tel,  dis-je,  qui  n'a  vu  que  ces  objets  insuffisans  et  quelques 
magots  de  nos  portails,  n'a  jamais  visité  la  Toscane,  Venise 
ou  Rome,  n'a  pas  connaissance  des  fragmens  déposés  dans 
les  recueils  assez  volumineux  des  Bosio,  des  Aringhi,  des 
Ciampini,  des  Bottari  et  autres;  il  passe  avec  indifférence 
devant  quelques  peintures  précieuses  qui  se  trouvent  sou- 
vent dans  des  cabinets  de  curieux,  et  il  les  dédaigne  même, 
parce  qu'elles  ne  sont  pas  décorées  de  la  livrée  de  nos  écoles. 
En  un  mot,  on  est  beaucoup  trop  persuadé  que  le  seizième 
siècle  a  vu  renaître  la  peinture,  et  l'on  donne  très-impro- 
prement le  nom  de  renaissance  à  l'époque  où  cet  art  a  com- 
mencé au  contraire  à  recevoir  les  caractères  de  la  dé- 
gradation. Si  des  hommes  habiles,  si  des  artistes  hardis 
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ont  étonné  ce  siècle  mémorable,  si  le  trop  fameux  Michel- 
Ange  par  ses  pompeux  et  ses  terribles  ouvrages  a  étonné 
tous  les  regards,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'il  a  fait  per- 
dre à  l'art  sa  naïveté  antique  et  primitive,  et  que  les  meil- 
leurs tableaux,  même  de  nos  jours,  sont  ceux  où  l'on  re- 
trouve la  beauté,  la  vraie  simplicité  et  les  touchantes  vérités 
de  la  nature.  Ainsi,  les  tems  de  corruption  dans  l'art  ne 
sont  point  ceux  où  il  perd  sa  considération  et  ses  honneurs, 
mais  bien  ceux  où  il  n'est  plus  basé  sur  les  grands  princi- 
pes qui  sont  ses  seuls  et  vrais  fondemens  :  et  tel  est  l'ordre 
éternel  des  choses,  que  tout  l'étalage  des  Cortone,des  Ber- 
nini ,  tout  le  bruit  des  Vanloo,  des  Boucher,  tout  le  luxe  des 
faiseurs,  n'a  jamais  pu  déguiser  l'état  avili  de  la  peinture. 
Mais  nous  devons  indiquer  plus  précisément  ici  les  di- 
verses qualités  observées  dans  les  dernières  productions 
de  l'art  affaibli  et  languissant,  et  nous  devons  prouver 
qu'elles  ont  été  constamment  les  mêmes  qu'aux  tems  des 
artistes  les  plus  distingués. 
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Arrêtons  un  instant  nos  regards  sur  Raphaël.  Ce  génie 
fameux  était  plus  près  que  nous  de  l'antiquité  par  le  tems 
où  il  vivait,  et  je  suis  convaincu  qu'il  forma  dans  le  milieu 
de  sa  carrière  son  goût  et  ses  idées  sur  les  modèles  anciens 
qu'il  ne  cessa  d'observer  et  d'étudier,  plutôt  que  sur  les 
ouvrages  de  ses  habiles  contemporains.  Ceux-ci  lui  facili- 
tèrent, il  est  vrai,  cette  exécution  imposante,  cette  entente 
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du  clair-obscur  et  cette  assurance  de  pinceau  qui  consti- 
tuèrent depuis  une  bonne  partie  de  la  grande  manière; 
mais  ce  filiaux  anciens  ei  à  ses  prédécesseurs  qu'il  dut  cette 
simplicité  qui  charme  dans  ses  figures  et  dans  ses  disposi- 
tions, et  pardessus  tout  cette  expression  pour  laquelle  son 
ame  avait  tant  de  sympathie;  ce  fut  aux  anciens  enfin  qu'il 
dut  cet  amour  si  chaste  pour  la  vérité  et  la  nature  naïve. 
Qui  nous  expliquera  quel  fut  l'ordre  de  ses  sensations,  soit 
qu'il  dessinât  les  ligures  animées  deMasaccio,  soit  qu'il  étu- 
diât les  bas-reliefs  et  les  peintures  antiques,  soit  enfin  qu'il 
traduisît  dans  une  meilleure  langue  tant  d'images  des 
peintres  des  siècles  précédens,  et  dont  la  réputation  rem- 
plissait encore  l'Italie  ?  C'est  ce  qu'il  est  impossible  de 
nous  faire  bien  connaître.  Mais  il  est  hors  de  doute  que 
ce  qui  le  différencie  des  peintres  suivans,  c'est  la  réunion 
des  mêmes  qualités  qui  ont  différencié  si  long-tems  après 
lui  les  modernes  des  anciens  :  il  n'est  pas  moins  certain 
que  ce  même  homme,  qui  exposait  les  dessins  d'Albert 
Durer  dans  son  atelier  ?-,  fit  recueillir  tous  ceux  que  lui 
purent  fournir  les  peintures  qui  subsistaient  de  son  tems 
et  qu'il  imita  fort  souvent.  On  sait  d'ailleurs  que  ce 
grand  peintre  entretenait  des  dessinateurs  même  jusque 
dans  la  Grèce,  pour  s'alimenter  de  tous  les  modèles  qu'il 
croyait  utiles.  Voilà  donc  un  homme  supérieur  nourri 
de  ces  mêmes  fruits  que  nous  voudrions  rejeter,  et  trou- 
vant une  substance  infinie  dans  des  tableaux  que  nous  ne 
savons  ni  goûter  ni  consulter. 

1  En  parlant  de  la  perspective  et  des  proportions,  je  donnerai  à  en- 
»  tendre  que   ces  dessins  d'Albert  Durer  e'taient  des  espèces  de  leçons  ou 
d'études  graphiques  basées  sur  la  géométrie  pratique.  On  ne  remarque 
point  que  Raphaël  ait  rien  emprunté  au  style  d'Albert  Durer, 
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Je  n*ai  encore  cité  que  Raphaël,  afin  de  me  servir  de 
la  plus  forte  comparaison  :  cependant  tout  le  monde  con- 
naît le  nombre  infini  des  peintres  du  seizième  siècle,  qui 
s'empressèrent  de  puiser  aux  mêmes  sources.  Quelle  gran- 
de réflexion  s'offre  donc  à  l'esprit  \  Il  est  constant  que 
l'art  a  dégénéré,  lorsqu'on  n'a  plus  puisé  dans  les  modèles 
toujours  sages  du  moyen  âge  ou  dans  ceux  de  l'antiquité, 
et  lorsque  les  artistes  ne  se  sont  plus  donné  pour  types 
que  les  ouvrages  modernes  des  plus  fameux  maîtres  de 
leur  siècle  :  ces  artistes  indolens  trouvaient  plus  facile 
et  plus  commode  de  marcher  sur  les  traces  de  ceux-ci,  en 
imitant  leur  manière,  que  de  remonter,  comme  eux,  à  des 
leçons  qui,  devenant  de  plus  en  plus  anciennes,  s'évanouis- 
saient déjà  dans  l'obscurité  des  tems. 

De  la  disposition  dans  les  peintures  du  moyen  âge. 

Nous  attachons -nous  à  étudier  la  disposition  dans  les 
ouvrages  du  moyen  âge,  nous  reconnaissons  toujours 
dans  les  peintres  de  ce  tems  les  émules  des  anciens,  et 
nous  ne  pouvons  douter  du  respect  qu'ils  ont  conservé 
pour  les  plus  fameux  modèles.  Quoiqu'en  disent  les  ad- 
mirateurs des  tableaux  agencés,  groupés  et  académique- 
ment  coordonnés,  la  disposition  noble,  simple  et  une  de 
ces  peintures,  est  due  à  l'étude  des  bas-reliefs,  des  camées 
et  des  pierres  gravées  dont  tant  d'écrivains  routiniers  dé- 
fendent aux  peintres  l'imitation  en  cette  partie,  et  à  l'é- 
tude des  monumens  antiques  qui  brillent  presque  tous 
par  l'ordre  de  la  disposition  et  par  des  calculs  délicats  que 
n'aperçoivent  pas  des  organes  corrompus.  Raphaël,  ainsi 
que  d'autres  peintres  de  son  tems,  a  imité  souvent  cette 
belle  méthode;  mais  plus  tard  l'influence  du  style  floren- 
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tin,  l'amour  si  redoutable  de  la  nouveauté  et  l'extrême 
variété  qui  s'introduisirent  peu  à  peu,  vinrent  altérer  le 
goût  naïf  de  ce  grand  homme,  goût  naïf  qu'il  eût  conservé 
toujours,  s'il  eût  pu  lui  associer  les  perfections  de  l'art 
grec.  On  le  vit  donc  ramasser  et  quelquefois  entasser  ses 
figures  avec  un  art  difficile  dans  des  espaces  donnés  ;  il 
pensa  à  multiplier  davantage  les  plans,  à  composer  avec 
richesse,  et  de  là  ce  goût  de  disposition  qui  excite  au- 
jourd'hui le  blâme  des  amateurs  sans  préjugés,  lorsqu'ils 
examinent  quelques-unes  de  ses  peintures  :  tant  il  est  vrai 
que  la  simplicité  plaît  dans  tous  les  tems  et  qu'elle  est 
toujours  jeune  et  délicieuse  x. 

De  l'expression  des  caractères  et  de  l'action  dans  les 
peintures  du  moyen  âge. 

Il  convient  de  classer  ici  le  caractère  des  figures  et  de 
le  faire  remarquer  avant  que  de  parler  de  l'action. 

On  n'hésitera  point  à  reconnaître  dans  les  grandes  mo- 
saïques, les  figurines  et  les  sculptures  mêmes  les  plus  in- 
formes de  ces  tems,  ce  goût  noble,  cette  simplicité  grave 
de  l'ancienne  Grèce,  ainsi  que  cette  poésie  que  l'on  cher- 
chait à  dérober  à  l'antique  mythologie,  et,  malgré  le  dé- 
faut de  perspective  dans  les  extrémités  de  quelques-unes 
de  ces  figures,  défaut  qui  blesse  l'œil  exact  du  géomètre, 
la  donnée  de  ces  têtes  divines  et  apostoliques,  leur  coif- 
fure, la  forme  et  les  masses  de  leurs  traits,  la  sagesse  et 

1  Bosio,  qui  dans  saRomasubterranea,  nous  fait  voir  un  grand  nom- 
bre de  sarcophages  romains  offrant  cette  qualité,  nous  en  fournit  aussi  des 
exemples  sur  diverses  peintures.  Je  citerai  entr'autres  celle  du  cimetière 
de  Saint-Caiixte,  tom.  1.  pag.  467.  Une  autre,  même  volume,  pag.529. 
Deux  autres  peintures  de  l'ancienne  basilique  du  Vatican,  tom.  t.  p.  229. 
Je  renvois  aussi  à  Ciampini,  tom.  3.  pag.  16  et  17. 
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la  dignité  de  leur  maintien,  quoiqu'altérées  par  la  faiblesse 
de  l'aft,  tout  impose  à  la  critique.  Les  saints  si  adroi- 
tement peints,  si  soigneusement  représentés  par  le  pin- 
ceau de  tant  de  modernes,  ne  peuvent  soutenir  ces  gran- 
des comparaisons  *. 

Quant  aux  pantomimes  qui  expriment  l'action,  on  con- 
viendra qu'elles  sont  claires,  naturelles  et  significatives 
non-seulement  dans  les  peintures  du  manuscrit  de  Térence 
du  Vatican,  que  l'on  croit  exécutées  dutems  de  Constantin, 
mais  encore  dans  les  moindres  qu'on  peut  rencontrer  du 
même  genre.  Les  sujets  se  comprennent  aisément  et  de 
loin;  point  de  mouvemens  inutiles,  point  d'équivoques, 
point  de  complications  recherchées.  Les  signes  sont  peu 
nombreux,  pour  être  plus  frappans.  Que  ne  peut-on  pas 
édifier  sur  des  bases  aussi  simples  et  aussi  solides,  et  quelle 
force  ne  peuvent  pas  ajouter  à  ces  élémens  de  l'expression 
la  vraie  science  et  les  recherches  du  dessin  !  Ne  sont-cepas 
ces  mêmes  pantomimes,  fortes  par  leur  clarté  et  si  touchan- 
tes par  leur  naïveté,  qui  ont  fait  encore  la  gloire  de  Raphaël, 
de  Poussin  et  des  plus  grands  peintres  modernes  ?  Il  est 
inutile  de  rappeler  ici  ces  têtes  pleines  de  vie  qui  ont  ex- 
cité l'admiration  des  critiques  les  plus  passionnés.  Mais 
quand  même  nous  n'aurions  pas  pour  juges  nos  propres 
yeux,  pourrions-nous  résister  au  sentiment  de  quelques 
écrivains  d'alors  qui  ont  été  frappés  de  l'expression  des 
peintures  de  ces  tems  ? 

1  On  peut,  au  sujet  du  caractère  des  figures,  consulter  Ciampini,  tom.  2. 
tabl.  54,  ainsi  que  la  mosaïque  de  Sainte-Agathe  de  Piavenne  déjà  citée, 
tom.  1.  tabl.  54-  Ces  peintures  rappellent  la  richesse  et  la  simplicité  des 
figures  des  vases  grecs,  ainsi  que  la  grâce  noble  de  toutes  les  images  de 
l'Orient. 
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Saint  Grégoire  de  Nice,  par  exemple,  nous  dit  qu'il  ne 
jetait  jamais  les  yeux  sur  un  tableau  où  était  représenté 
le  sacrifice  d'Isaac,  sans  être  violemment  ému  et  sans  ré- 
pandre des  larmes,  tant  la  peinture  avait  su  exprimer  cette 
scène  attendrissante. 

Voici  comment  Astérius,  évêque  d'Amasie,  qui  écrivait 
dans  le  4e  siècle,  parle  d'une  peinture  exécutée  peu  de 
tems  avant  lui  et  représentant  le  martyre  de  Ste-Euphémie  : 
«  ....Après  que  la  sentence  est  prononcée,  dit-il,  on  voit 
»  deux  soldats  qui  la  prennent  et  la  conduisent  au  sup- 
»  plice.  Cependant  elle  paraît  aussi  tranquille  que  si  l'arrêt 
»  de  mort  ne  la  regardait  pas  ou  lui  était  indifférent  :  elle 
»  marche  d'un  pas  ferme;  la  modestie  et  le  courage  pa- 
)>  raissent  également~dans  son  air  et  dans  ses  yeux.  Ici  le 
))  peintre  semble  avoir  surpassé  l'art,  en  peignant  sur  la 
»  même  personne  la  douceur  et  la  force,  sans  les  confon- 
»  dre,  et  en  exprimant  l'une  et  l'autre  avec  une  si  grande 
»  vérité...  (Actes  du  7e  concile  général.  Syn.  7.  Act.  6.)  » 

Enfin,  depuis  la  sainte  gravité  des  défenseurs  de  l'évan- 
gile, jusqu'à  la  résignation  pieuse  des  vierges  et  des  mar- 
tyrs; depuis  l'image  féroce  des  bourreaux,  jusqu'à  la  grâce 
chaste  et  ingénue  de  la  mère  de  Dieu,  toutes  ces  peintures 
nous  donnent  continuellement  à  méditer  et  à  étudier,  et 
peuvent  préparer  dans  les  arts  d'importantes  réformes  \ 

1  II  y  a  une  foule  de  beaux  ouvrages  qui  renferment  des  gravures  d'a- 
près de  très-beaux  monumens  et  qui  pourraient  rne  servir  de  preuve  ;  mais 
je  me  contente  de  citer  ici  Bosio,  dans  l'ouvrage  duquel,  outre  les  sar- 
cophages qui  retracent  souvent  la  candeur  et  la  ve'ne'ration  des  bergers  ado- 
rant le  Messie,  outre  la  Vierge  tenant  avec  inge'nuite'  le  divin  enfant  dans 
ses  bras,  outre  la  naïveté'  des  jeunes  gens  qui  jettent  des  draperies  sous  les 
pas  de  J.-C.  entrant  à  Nazareth,  on  trouve  plusieurs  peintures  remarqua- 
bles par  une  expression  sage  et  raisonne'e.  Voyez  celle  du  cimetière  de 
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Du  dessin  dans  les  peintures  du  moyen  âge. 

Le  dessin  des  peintures  du  moyen  âge  est  remarquable 
en  ce  que,  n'offrant  point  la  recherche  et  les  hardiesses  des 
modernes,  il  est  néanmoins  correct,  conforme  aux  bonnes 
proportions  et  hase  sur  les  vraies  doctrines  puisées  dans 
la  géométrie.  Les  grandes  parties  du  corps  sont  attachées 
avec  justesse.  Les  têtes  appartiennent  bien  aux  corps,  et 
les  rapports  de  longueur  et  de  grosseur  sont  observés  dans 
tous  les  membres,  le  mouvement  n'étant  jamais  violenté 
et  étant  répété  avec  justesse  à  l'aide  de  moyens  pratiques 
assurés.  Le  dessin  dans  ces  peintures  laisse  toujours  voir 
la  simplicité  de  la  nature. 

Mais  pour  comprendre  tout  ce  que  nous  aurions  à  dire 
ici  au  sujet  du  dessin  de  ces  peintures,  il  faudrait  avoir 
compris  les  questions  de  perspective  et  de  géométrie  que 
nous  traiterons  amplement  à  la  partie  du  dessin.  Je  sus- 
pends donc  ici  cette  analyse,  et  je  dis  qu'il  y  a  une  espèce 
de  réserve  dans  les  attitudes  et  quelque  chose  d'un  peu  froid 
dans  le  dessin  des  peintres  du  moyen  âge;  que  cette  froi- 
deur résulte  de  leur  habitude  d'opérer  beaucoup  plus  par 
calcul  et  par  construction  au  compas,  que  d'après  le  nu  (car 
à  cette  époque  la  peinture  étant  presque  toute  monastique, 
on  tâchait  de  se  passer  de  modèles  nus);  et  que  c'est  cette 
froideur  qui  a  indisposé  les  modernes  ambitionnant  pardes- 
sus tout  la  hardiesse  et  le  chaleureux.  Au  reste,  cette  am- 
bition fut  cause  qu'ils  abandonnèrent  entièrement  la  mé- 
thode fondamentale  de  leurs  prédécesseurs;  en  sorte  qu'au 

Sainte-Priscille,  tom.  2.  pag.  on  ,  représentant  Isaae  portant  le  bois  pour 
son  propre  sacrifice.  Abraham  sur  le  point  de  l'immoler,  tom.  2.  pag.  87. 
Le  martyre  de  Saint-Sébastien,  tom.  2.  pag.  020,  ainsi  qu'une  autre  pein- 
ture excellente  pour  l'expression,  tom.  2.  pag.  211.  n°  7. 
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lieu  de  compas ,  de  règles  et  de  proportions ,  ils  n'em- 
ployèrent plus  que  le  sentiment  et  le  coup-d'œil,  ce  qui 
les  conduisit  à  se  précipiter  dans  les  extravagances  les 
plus  étranges  et  les  plus  éloignées  du  but  de  l'art,  qui  doit 
avoir  pour  base  la  vérité  et  par  conséquent  les  propor- 
tions justes  et  naturelles. 

Des  draperies  dans  les  peintures  du  moyen  âge. 

Que  dire  de  ces  draperies  qui  font  encore  l'honneur 
de  l'art  antique  ?  Rappelerai-je  ici  ce  que  tout  le  monde 
a  observé,  je  veux  dire  cette  triviale  corruption  du  goût 
en  cette  partie,  corruption  si  facile  à  reconnaître  dans  les 
écoles  ultérieures  qui  abandonnèrent  ce  bel  arrangement 
que  l'on  admire  dans  les  vêtemens  antiques  et  que  l'on 
conserva  presque  jusqu'à  l'époque  de  Raphaël  ?  C'est  à 
cette  époque  que  tant  d'artistes  se  laissèrent  influencer, 
soit  par  les  usages  ridicules  des  habits  et  des  tissus  bisar- 
res  des  étoffes  de  ces  tems,  soit  par  le  caractère  maniéré 
introduit  par  quelque  maître  téméraire,  caractère  qu'il 
était  si  facile  d'imiter  et  auquel  nous  dûmes  ces  amas  énor- 
mes d'étoffes  et  ces  ajustemens  barbares  que  la  vue  peut 
à  peine  supporter. 

Je  dois  dire  ici  que  l'art  des  plus  habiles  peintres  de  nos 
jours  se  lie  encore  en  ceci  à  l'antiquité;  et,  malgré  tout  le 
respect  qu'on  doit  aux  Carracci,  à  Guido  Reni,  qu'on  n'a 
cessé  de  louer  et  d'imiter  à  cet  égard,  chacun  a  pu  re- 
marquer combien  l'art  moderne  a  obtenu  de  succès  et  de 
considération  par  cette  seule  réforme.  Enfin  on  peut  affir- 
mer que  dans  les  peintures  du  moyen  âge,  il  se  trouve 
beaucoup  de  draperies  pouvant  nous  servir  de  modèles  *i 

1  Voyez,  entr'autres,  les  draperies  d'une  peinture    du  cimetière  de 
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H  est  fort  inutile  de  parler  ici  des  ornemens  dans  le 
moyen  âge;  l'unanimité  des  opinions  sur  le  goût  délicat 
de  ces  modèles  qui  se  sont  perpétués  sans  mélange  depuis 
l'antiquité,  dispense  de  cette  analyse.  Terminons  par 
quelques  réflexions  sur  leur  coloris. 

Du  coloris  dans  les  peintures  du  moyen  âge. 

Je  m'arrêterai  peu  au  coloris  des  peintures  du  moyen 
âge;  je  ferai  seulement  remarquer  que  la  crudité  et  la  dis- 
cordance des  couleurs  sont  beaucoup  moins  choquantes, 
lorsque  tout  le  système  de  coloris  est  vif  et  très-lumineux, 
comme  celui  qu'on  employait  dans  ce  tems,  que,  lorsque 
les  couleurs  sont  sourdes,  comme  celles  qu'on  emploie  avec 
l'huile.  Cette  réflexion  pourrait  amener  une  question  de 
coloris  qu'il  est  inutile  d'expliquer  ici  :  je  mets  seulement 
cette  idée  en  avant  pour  diminuer  l'aversion  qu'ont  pour 
les  couleurs  vives  et  éclatantes  les  personnes  qui  ne  pren- 
nent pour  comparaison  que  celles  de  la  peinture  à  huile. 
On  voit  de  plusieurs  peintres  de  ce  tems  des  ouvrages  dans 
lesquels  se  font  remarquer  des  tons  vrais  et  délicats,  et 
même  cette  fusion  des  couleurs  (commissura  colorum), 
qualités  qui  rappellent  les  bonnes  écoles  antiques  \ 

St-Ponlien  et  de  St-Abdon,  dans  Bosio,  tom.  i.  pag.  385;  et  une  autre 
du  cimetière  Saint-Jules,  même  volume,  pag.  354-  H  s'en  trouve  même 
de  très-belles  dans  les  ouvrages  dePe'rugino,  et  en  un  mot  dans  tous  ceux 
qui  furent  faits  avant  la  manière  de  l'e'cole  florentine. 

1  II  faut  bien  remarquer  que  la  plupart  des  peintures  du  moyen  âge 
existantes  dans  les  cabinets,  ont  bien  rarement  conserve'  leur  coloris  pri- 
mitif, vu  l'usage  où  l'on  est  de  les  faire  revivre  par  le  moyen  des  vernis. 
Les  ravages  ou  les  décompositions  qui  peuvent  re'sulter  de  ce  moyen 
employé'  indistinctement  sur  des  peintures  dont  on  n'a  point  auparavant 
étudié  les  substances  matérielles,  seront  démontrés   au  chapitre  de  la 
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Conclusion. 

Je  viens  de  m'attacher  à  démontrer  que  les  parties 
principales  de  la  peinture  étaient  conservées  dans  le  moyen 
âge,  et  que,  Lien  que  le  dessin  eût  perdu  de  sa  force  et  de 
sa  correction, que  le  clair-obscur  fût  presqu'cublié,  le  colo- 
ris très-peu  cultivé,  et  l'exécution  souvent  fort  peu  recom- 
mandable,  ce  qui  leur  restait  n'en  offrait  pas  moins  les  quali- 
tés les  pins  difficiles  à  retrouver  parmi  des  mœurs  altérées; 
qualités  grandes  et  naïves  qui  constituent  le  caractère  et 
ki  dignité  de  l'art,  et  de  la  perte  desquelles  les  hardiesses 
des  artistes  les  plus  indépendans  ne  pourront  jamais  nous 
dédommager.  Je  conclus  donc  de  ces  différentes  obser- 
vations, que  les  peintures  du  moyen  âge  sont  les  conser- 
vatrices des  précieuses  doctrines  de  l'art  de  l'antiquité; 
qu'elles  ne  sont  point  viciées,  et  qu'elles  ne  doivent  point 
être  confondues  avec  quelques  ouvrages  barbares  et  ma- 
niérés faits  lors  du  quinzième  et  du  seizième  siècle  dans  le 
nord  de  l'Europe;  qu'elles  ont  formé  nos  plus  grands  pein- 
tres, et  que  ceux-là  seuls  ont  le  droit  de  les  négliger,  qui 
bien  réellement  sont  à  la  hauteur  des  premiers  modèles 
antiques;  en  un  mot,  que  les  amateurs  doivent  les  observer 
et  les  étudier  sans  prévention  et  comme  des  versions  fa- 
ciles, propres  à  expliquer  les  idiotismes  secrets  de  la  langue 
de  la  peinture,  langue  qu'il  n'est  point  aisé  de  bien  con- 
naître. 

peinture  encaustique.  En  géne'ral,  il  est  très-rare  de  trouver  des  pein- 
tures, soit  antiques,  soit  gothiques,  qui  soient  re'ellement  vierges,  et  qui 
n'offrent  pas  quelques  alte'rations  provenant  des  restaurations.  Quant  au 
clair-obscur  dans  les  peintures  de  ce  temps,  voyez  ce  qui  va  être  dit  aux 
pages  a3  et  a5. 
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CHAPITRE    65. 


DES   CARACTERES  DE  LA  PEINTURE  DU  MOYEN  AGE 
EN  DIFFÉRENS  PAYS. 

xjlpres  les  considérations  précédentes  relatives  aux  ca- 
ractères généraux  de  la  peinture  dans  le  moyen  âge,  il 
convient,  je  crois,  d'établir  des  distinctions  entre  les  écoles 
particulières  et  les  styles  en  différens  pays.  Je  remarque- 
rai donc  premièrement  l'école  grecque  du  moyen  âge  dont 
on  peut  fixer  la  fin  à  l'époque  de  l'invasion  de  Constanti- 
nople  par  les  Turcs,  l'an  i455;  deuxièmement,  l'école 
romaine  qui,  commençant,  ainsi  que  l'école  grecque,  vers 
l'an  5oo,  finit  en  1240,  à  l'époque  de  Cnnabiie;  troisiè- 
mement, l'école  vénitienne;  quatrièmement,  l'école  floren- 
tine (ces  deux  dernières  se  rapportent  aux  mêmes  dates 
que  les  précédentes)  ;  et  cinquièmement  enfin,  l'école  du 
Nord,  à  laquelle  on  peut  assigner  aussi  la  même  durée  h 
peu  près.  Je  dois  encore  dire  qu'on  pourrait  distinguer  de 
plus  l'école  de  Bologne,  celle  de  Sienne,  celle  de  Pise,  de 
Gênes;  qu'on  pourrait  à  celle  de  Rome  joindre  celle  de 
Naples,  de  Palerme,  etc.  :  mais  le  peu  de  recherches  cer- 
taines faites  sur  ces  écoles  du  moyen  âge,  rendrait  cette 
classification  trop  conjecturale.  D'ailleurs,  tel  peintre. du 
moyen  âge  qui  naquit  à  Bologne,  par  exemple,  alla  peut- 
être  travailler  à  Venise  et  y  signer  ses  ouvrages  de  son 
nom  et  de  celui  de  sa  patrie.  Peut-on  assurer  que  Guido 
de  Sienne  donne  l'idée  du  style  de  l'école  de  Sienne  de 
ces  tems ,  lui  dont  les  peintures  semblent  par  leur  style 
appartenir  plutôt  a  l'école  romaine  qu'à  l'école  de  Venise 
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ou  à  l'école  grecque,  de  laquelle  cependant  il  n'était  pas 
si  éloigné? 

Deux  remarques  sont  à  faire  au  sujet  de  l'école  grecque 
et  de  l'école  du  Nord  du  moyen  âge.  La  première,  c'est 
que  l'existence  de  l'école  grecque  peut  être  prolongée  en- 
deçà  du  tems  de  Cimabué,  mort  en  iSoo,  parce  que  l'art 
grec,  isolé  et  nullement  influencé  par  les  écoles  lointaines 
de  l'Italie,  conserva  son  caractère  sans  mélange  jusqu'à  la 
fin,  en  sorte  que  sous  le  dernier  Constantin,  l'art  tout  dé- 
généré qu'il  était,  ne  participait  en  rien  des  goûts  plus  ou 
moins  barbares  qui  se  propagèrent  en  Italie  et  dans  le  Nord, 
malgré  tous  les  progrès  de  la  nouvelle  civilisation  ;  on  re- 
trouve donc  dans  les  peintures  et  les  sculptures  de  Cons- 
tantinople  les  doctrines  de  l'ancienne  école  grecque.  Dans 
l'autre  remarque,  qui  est  relative  à  l'école  du  Nord,  il  con- 
vient de  dire,  qu'il  n'y  a  rien  de  commun  entre  cette  école 
du  Nord  du  moyen  âge  et  l'école  dite  gothique  du  Nord 
qui  naquit  trois  ou  quatre  siècles  plus  tard ,  lorsque 
les  Allemands  et  les  Français,  après  être  allés  étudier  les 
ouvrages  de  Michel-Ange,  rapportèrent  dans  leur  pays  un 
goût  mixte  et  barbare  qui  est  tout  à  fait  isolé  du  vrai  goût 
de  l'antiquité.  Cette  observation  est  de  quelqu'importance, 
parce  que  l'on  rapporte  assez  généralement  le  discrédit  de 
cette  école  dite  gothique,  qui  n'eut  lieu  que  vers  le  com- 
mencement du  16e  siècle,  à  toutes  les  écoles  du  moyen 
âge  dans  le  Nord  et  dans  le  Midi  sans  distinction. 


TOME    ITI. 
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CHAPITRE    66. 


DE  LA  PEINTURE  DU  MOYEN  AGE  EN  GRÈCE. 

JLjes  beaux-arts  languissans  en  Orient  sous  les  derniers 
empereurs,  trouvèrent  une  nouvelle  vie  dans  le  triomphe 
du  christianisme.  Constantinople  s'enrichissant  peu  à  peu 
par  la  fastueuse  magnificence  de  Constantin,  vit  bientôt 
élever  dans  son  sein  des  temples  dédiés  au  Sauveur  du 
monde,  à  sa  mère,  aux  apôtres,  etc.  Les  arts  empruntés  à 
l'antique  Grèce  furent  donc  employés  avec  une  religieuse 
avidité,  et  un  luxe  sacré  fut  enfin  substitué  aux  misères  des 
catacombes.  Les  autels  souterrains  se  relevèrent  au  milieu 
d'églises  brillantes  de  parures,  et  l'encens  d^s  divins  sa- 
crifices alla  se  confondre  avec  les  chants  des  chrétiens 
dans  les  voûtes  immenses  des  nouvelles  basiliques.  Les 
plus  belles  statues  de  la  Grèce  ornaient  même  ces  nou- 
veaux temples ,  et  tous  ces  dieux  du  paganisme  humilié 
semblaient  autant  de  captifs  rendant  témoignage  au  nou- 
vel éclat  de  la  religion  du  Christ.  Cependant  l'opulence 
repoussa  souvent  la  simplicité,  et,  si  quelquefois  la  pureté 
antique  se  retrouvait  dans  les  arts,  elle  était  dépourvue  de 
ces  charmes  vivans  et  de  ces  grâces  qui  lui  avaient  donné 
tant  d'éclat  sous  Périclès  et  sous  Alexandre. 

A  cette  époque,  les  vêtemens  des  Grecs  commencèrent 
à  perdre  de  leur  ancien  caractère.  Le  mauvais  goût  et  la 
profusion  s'introduisant  peu  à  peu,  les  artistes  furent  plus 
occupés  à  représenter  les  riches  bigarrures  des  étoffes  et 
'des  ornemens,  qu'à  répéter  les  beautés  du  nu  :  ils  lais- 
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scient  donc  les  plus  belles  parties  de  l'art  dans  l'abandon. 
Les  monumens,  et  surtout  les  peintures  de  ce  tems,  nous 
font  voir  cette  altération  qui  devint  sensible  et  remarquable 
dans  tout  le  costume,  dans  le  goût  des  meubles,  des  usten- 
siles, dans  la  forme  des  chars,  l'équipement  des  chevaux, 
etc. ,  etc.  ;  la  colonne  théodosienne  seule  en  offre  de  nom- 
breux exemples.  Cette  corruption  n'était  point  empêchée 
par  la  contemplation  de  tous  les  modèles  excellens  con- 
servés à  Gonstantinople  :  les  lampes,  les  candélabres,  lés 
châsses,  les  vases,  tous  les  instrumens  du  culte  chrétien 
étaient  déjà  plus  chargés,  plus  confusément  ornés,  moins 
conformes  enfin  à  leur  vrai  caractère.  On  peut  donc  être 
étonné  que  tant  de  beaux  modèles  antiques  n'aient  pas 
perpétué  les  bons  artistes,  même  au  milieu  des  plus  grands 
obstacles. 

Cependant  dire  qu'il  ne  resta  plus  rien  de  l'ancienne 
simplicité,  de  la  grandeur  et  de  la  dignité  si  essentielle  à 
la  majesté  de  Fart,  ce  serait  peu  connaître  la  marche  de 
l'esprit  humain,  et  l'on  doit  même  conjecturer  que  de 
même  que  certains  empereurs  à  Rome  firent  imiter,  soit 
par  goût,  soit  pour  purifier  l'art,  l'ancien  style  de  la  sculp- 
ture grecque,  de  même  on  vit  certains  artistes  de  ces  tems, 
par  des  motifs  qu'on  ne  saurait  précisément  déterminer, 
reprendre  les  antiques  caractères  des  écoles  et  reproduire 
des  réminiscences  du  beau.  En  général  les  caractères  de 
l'école  grecque  du  moyen  âge  sont  la  gravité,  la  dignité 
et  même  la  beauté,  quoique  cette  dernière  ne  soit  indiquée 
que  par  de  faibles  moyens  \  Cette  école  offrit  constamment 

1  Les  personnes  qui  n'ont  pas  vu  les  grandes  mosaïques  des  plus  an- 
ciennes églises,  peuvent  consulter  entr'autres  les  gravures  de  Ciampini, 
et  surtout  celle  qui  représente  la  Mosaïque  de  Sainte-Agathe  de  Ravcnne, 
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des  figures  d'un  goût  élevé  et  sévère;  elle  brilla  de  l'éclat 
des  couleurs  de  l'Orient,  et  propagea  ce  grand  et  antique 
problême  :  la  magnificence  dans  la  simplicité.  Ainsi  donc 
on  peut  dire  que  tant  que  subsista  le  trône  des  empereurs 
d'Orient,  Constantinople  ne  cessa  de  donner  des  lois  dans 
les  arts  à  toute  l'Europe  \  Tant  de  modèles  grecs  encore 
subsistans,  les  mœurs  et  les  coutumes  des  Grecs  conser- 
vant toujours  quelque  chose  de  leur  antique  caractère, 
la  déférence  des  écoles  de  toute  l'Italie  et  même  du  Nord 
pour  l'école  grecque,  toutes  ces  causes  propagèrent  le 
respect  pour  les  anciens  documens.  Mais  aussitôt  que  cette 
moderne  capitale  de  l'Orient  devint  la  proie  de  Mahomet  II, 

tom.  i,  tab.  45,  ainsi  que  la  gravure  tab.  54,  et  beaucoup  d'autres  de  cet 
ouvrage,  qui  feront  connaître  la  noble  simplicité  du  style  grec  de  Cons- 
tantinople. Il  est  à  remarquer  que  les  artistes  que  l'Italie  attirait  de  cette 
ville,  étaient  plutôt  des  mosaïcistes  que  des  peintres  proprement  dît.  Il 
est  fâcheux  qu'ils  se  soient  si  servilement  répétés  dans  leurs  idées.  Ce- 
pendant, en  considérant  avec  attention  leurs  ouvrages,  on  y  découvre 
plus  de  variété  qu'on  ne  l'aurait  cru  d'abord,  et  ils  ont  cela  de  commun 
avec  toutes  les  antiques  qui  sont  fort  différentes  entr'elles  pour  celui  qui 
les  considère  avec  soin  et  sans  prévention. 

1  II  paraît  que  les  modèles  grecs  furent  préférés  en  Italie  jusqu'à  Ci- 
mabué,  à  tout  ce  que  l'on  produisait  alors,  en  sorte  que,  malgré  les  progrès 
que  la  peinture  fit  avant  Cimabué,  soit  à  Venise,  soit  à  Sienne,  soit  à  Bou- 
logne, soit  à  Rome  ou  à  Naples,  c'étaient  toujours  les  ouvrages  faits  en 
Grèce,  avant  la  conquête  des  Turcs,  qui  étaient  les  plus  admirés.  A  Flo- 
rence, en  10 13,  on  plaça  dans  une  mosaïque  de  l'église  de  Ste-Miniate 
une  tête  de  Christ  d'un  style  évidemment  grec,  différent  de  tous  les  types 
connus  jusqu'alors  et  le  plus  noble  que  le  moyen  âge  nous  ait  transmis. 
Théodoric  de  Prague  et  Nicolas  Wurmser  de  Strasbourg,  qui  fleurirent 
en  1327,  font  voir  par  le  goût  de  leurs  tableaux,  dont  deux  sont  à  Vienne, 
que  le  style  de  cet  âge  dans  le  Nord  était  tout  à  fait  conforme  au  style 
grec  de  Constantinople.  D'autres  fragmens  de  ce  tems  fortifient  cette 
observation. 
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et  qu'elle  fut  considérée  par  toute  l'Europe  comme  la  cité 
profane  d'où  émanait  le  fléau  terrible  de  la  chrétienté,  les 
arts  de  la  Grèce  perdirent  peu  à  peu  en  Europe  leur  considé- 
ration; les  chefs-d'œuvre  admirables,  échappés  de  cette  con- 
trée fameuse,  n'excitèrent  plus  le  même  enchantement;  les 
marbres  animés  des  écoles  antiques  furent  muets  et  eurent 
besoin  d'interprètes;  le  silence  imposé  aux  Muses  de  l'At- 
tique  fut  aussi  imposé  à  la  sculpture  et  à  la  peinture,  et  dès 
ce  moment,  lorsque  les  artistes  déjà  corrompus  furent  inté- 
ressés à  les  interroger,  ils  n'en  reçurent  que  quelques  pré- 
ceptes bienfaisans  sans  pouvoir  presque  jamais  s'identifier 
avec  un  si  noble  langage.  L'art  cessa  donc  aussitôt  dans 
la  Grèce  envahie  par  les  turcs  :  Mahomet  y  trancha  le  fil 
de  la  peinture  et  l'air  pur  de  ces  belles  contrées  répétant 
autrefois  tant  de  poésies  mélodieuses,  ne  retentit  plus 
que  d'effroyables  clameurs  ;  le  lourd  turban  remplaça  les 
couronnes  fleuries,  et  le  doliman  grotesque  fit  disparaître 
l'élégante  clamyde.  La  religion  de  Mahomet  bannissait  de 
la  Grèce  les  artistes,  mais  la  religion  du  Christ  les  appelait 
en  Italie  où  ils  trouvèrent  un  refuge.  Cependant  un  nou- 
veau goût,  un  goût  étranger  au  goût  antique  s'introduisit 
dans  les  nouvelles  écoles,  et  rien  ne  lia  plus  les  artistes  de 
ces  tems  à  ceux  de  l'antiquité. 


CHAPITRE    67. 


DE  LA  PEINTURE  DU  MOYEN  AGE  A  ROME. 

JJÏalgré  l'influence  que  l'école  de  Constantinople,  qui 
donna  long -tems  des  lois  à  l'Europe  dans  les  arts,  pût 
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avoir  sur  les  peintres  de  Rome,  les  modèles  antiques, 
toujours  rcnaissans  dans  cette  riche  capitale  du  monde, 
offraient  des  alimens  trop  abondans  et  trop  sains,  pour 
qu'on  pût  sincèrement  leur  préférer  l'étude  des  peintures 
nouvelles  envoyées  de  l'Orient  :  on  ne  s'y  conforma  que 
par  condescendance  ou  par  obligation ,  et  tous  les  artis- 
tes, jusqu'à  Raphaël,  surent  s'inspirer  par  les  sculptures 
innombrables  et  les  peintures  que  leur  offrait  tous  les 
jours  cette  cité  fameuse,  il  n'est  donc  pas  douteux  que 
le  caractère  de  cette  école  n'ait  consisté  de  tout  tems  dans 
un  style  sage,  dans  des  expressions  et  des  pantomimes 
claires,  fortes  et  convenables,  ainsi  que  dans  des  drape- 
ries d'un  bon  goût,  et  on  doit  la  regarder  comme  la  pre- 
mière conservatrice  de  la  véritable  peinture  antique. 

Tous  les  observateurs  ont  pu  remarquer  que  les  sarco- 
phages chrétiens  de  Rome  sont  exécutés  exactement  dans 
le  style  des  dernières  sculptures  du  paganisme.  Aussi  voit- 
on  sur  ces  images  soit  Moïse  frappant  le  rocher,  soit  Jésus 
entrant  à  Nazareth  ou  debout  au  milieu  de  ses  apôtres, 
et  beaucoup  d'autres  sujets  saints  semblables  en  tout  pour 
le  style  et  le  travail  aux  représentations  de  l'ancienne  my- 
thologie. Rome  en  offre  encore  un  grand  nombre  au- 
jourd'hui. De  même  il  n'y  a  point  de  raison  pour  croire 
que  le  style  des  tableaux  portatifs  peints  sur  bois  et  que  le 
tems  a  détruits,  n'ait  pas  été  la  continuation  du  style 
des  peintures  précédentes  :  celles  des  catacombes  en  of- 
frent la  preuve. 

il  faut  bien  se  persuader  que  Rome  recelait  toujours  un 
nombre  indicible  de  beaux  modèles.  Les  pillages,  les 
incendies,  les  exportations,  etc.,  n'avaient  pu  anéantir 
ces  modèles,  et  d'ailleurs  les  ravages  des  Goths  ne  furent 
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pas  tels  que  nous  nous  le  figurons,  c'est-à-dire  qu'ils  ne 
firent  point  la  guerre  aux  arts.  Une  foule  de  faits  peuvent 
en  convaincre.  Au  reste,  les  persécutions  qu'on  eût  exer- 
cées sur  les  artistes  n'eussent  servi  qu'à  leur  faire  chérir 
davantage  leur  art,  qu'à  le  leur  faire  envisager  toujours 
sous  le  côté  le  plus  recommandable,  en  sorte  qu'ils  n'eus- 
sent voulu,  pour  justifier  leur  persévérance,  s'exercer  que 
sur  les  sujets  les  plus  moraux. 


CHAPITRE  68 


DE  LA  PEINTURE  DU  MOYEN  AGE  A  VENISE. 

V  enise  reçut  les  arts  de  l'Orient  et  vit  sa  peinture  beau- 
coup plus  influencée  par  les  peintres  de  Constantinople 
que  par  ceux  de  Rome  et  de  Florence.  Elle  avait  une 
communication  directe  et  commerciale  avec  la  ville  où 
les  empereurs  avaient  fixé  leur  séjour,  et  si  le  commerce 
doit  être  considéré  comme  un  véhicule  et  un  moyen  in- 
fluent sur  les  arts,  on  concevra  que  tous  les  ouvrages  por- 
tatifs, qui  étaient  un  objet  de  spéculation,  devaient  avoir 
le  caractère  de  ceux  qu'on  exportait  de  l'Orient.  Les  Vé- 
nitiens, à  l'instar  des  Orientaux,  recherchèrent  l'éclat  des 
couleurs  et  même  les  artifices  du  coloris  qui  augmentent 
cet  éclat,  et  il  paraît  que  non-seulement  ils  tirèrent  profit 
des  richesses  que  leur  procurait  le  commerce  en  matières 
colorantes ,  mais  que  bien  antérieurement  à  Giorgione, 
il  y  eût  des  peintres  qui  étudièrent  le  calcul  des  masses 
du  clair  et  de  l'obscur,  ainsi  que  les  ressources  des  oppo- 
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sitions  \  de  sorte  que  cette  école  ne  pouvait  pas  manquer 
de  devenir  la  mère  du  coloris  moderne,  puisque  bien 
avant  les  Carpaccio,  les  Basaiti  et  même  les  Bellini,  on 
avait  toujours  peint  avec  des  couleurs  fraîches  et  dura- 
bles 2.  Ainsi  je  ne  doute  point  qu'en  suivant  avec  soin 
ces  recherches,  on  ne  pût  découvrir  la  source  du  coloris 
dans  les  tems  les  plus  reculés  de  cette  école.  On  peut  aussi 
ajouter  à  ces  causes  l'habitude  de  contempler  les  vête- 
mens  riches  de  couleurs  des  Levantins  qui  de  tout  tems 
ont  vivifié  Venise  ;  mais  les  peintres  n'ayant  ni  les  mo- 
dèles antiques  ni  les  mœurs  de  l'Orient,  ne  purent  per- 
pétuer le  grand  style  qui  tient  au  dessin. 

Enfin,  d'après  les  restes  de  peintures  que  nous  pouvons 
observer  de  cette  ancienne  école  vénitienne,  nous  sommes 
autorisés  à  conclure  que  cette  école  présentait  dans  les 
tems  les  plus  reculés  des  preuves  d'intelligence  dans  le 

1  On  peut  citer  du  eabinet  de  M.  Artaud,  les  nos  26,  27,  28  et  2g.  Ce 
dernier  surtout  rappelle  au  premier  aspect  la  marche  optique  des  colo- 
ristes vénitiens  et  principalement  de  Paul  Véronèse  qui  fleurit  peut-être 
deux  ou  tFois  cents  ans  plus  tard.  M.  le  chevalier  Artaud,  premier  secrétaire 
d'ambassade  du  roi  de  France  à  ftome,  possède  à  Paris  une  collection 
de  peintures  de  ces  tems  recules.  Il  en  a  publié  la  notice  très-bien  faite 
dans  un  ouvrage  dont  on  trouvera  le  titre  dans  notre  catalogue  àes  au- 
teurs sur  la  peinture.  J'aurai  plusieurs  fois  occasion  de  citer  des  tableaux 
de  ce  cabinet  qui  est  précieux,  parce  que  ces  espèces  de  collections  sont 
rares,  et  parce  qu'il  renferme  des  morceaux  remarquables. 

2  Toutes  les  peintures  portatives  antérieures  à  l'innovation  de  Jean 
de  Bruges,  apportées  à  Venise  par  Antonello  de  Messine,  vers  l'an  i45o, 
étaient  exécutées  à  l'œuf  ou  à  la  gomme  combinée  avec  la  cire,  et,  lors- 
qu'on introduisit  l'huile  dans  les  couleurs, on  s'en  servait  seulement  pour 
terminer  et  donner  de  la  force  aux  tableaux  déjà  fort  avancés  par  les 
premiers  procédés.  Plusieurs  morceaux  conservés  dans  les  musées  de 
VEurope^sont  ainsi  exécutés  et  doivent  leur  éclat  à  ces  sages  précautions- 
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clair-obscur  et  le  coloris,  et  qu'elle  participait  en  quelques 
points  du  goût  grec  de  Constantinople.  La  collection  de 
M.  le  chevalier  Artaud  renferme  treize  tableaux  qu'il  at- 
tribue à  l'ancienne  école  vénitienne  du  douzième  et  du 
treizième  siècle. 

Boschini  cite,  comme  étant  des  peintures  vénitiennes 
du  moyen  âge,  celles  que  l'on  voit  à  Venise,  à  l'école  de 
Saint-François,  dans  la  salle  inférieure,  et  même  celles  de 
la  salle  supérieure.  Il  cite  aussi  des  détrempes  qui  sont  à 
l'école  de  l'Annonciation,  près  l'église  des  Servîtes,  etc. 
Des  mosaïques  vénitiennes  qui  datent  même  du  5e  siècle 
ne  sont  pas  rares  aujourd'hui.  Quant  au  célèbre  Méno- 
loge  que  fit  peindre  Bazile  le  jeune,  vers  l'an  984,  il  est 
regardé  par  des  connaisseurs  comme  un  prodige  de  style 
et  de  goût  dans  presque  toutes  ses  parties,  si  on  le  com- 
pare aux  ouvrages  italiens  et  français  du  même  âge. 

CHAPITRE   69. 


DE  LA  PEINTURE  DU  MOYEN  AGE  A  FLORENCE. 

JLl  ne  paraît  pas  que  Florence  ait  autant  cultivé  la  pein- 
ture dans  le  moyen  âge  que  les  villes  de  Venise,  de  Bologne, 
de  Rome  et  de  Naples,  et  c'est  peut-être  ce  dénuement  de 
peintres  qui  a  fait  penser  que  Cimabué  florentin  était  le 
premier  peintre  qui  parut  dans  toute  l'Italie.  On  ne  trouve 
en  effet  que  peu  de  peintures  florentines  de  ce  tems,  et 
les  noms  connus  sont  ceux  d'artistes  qui  ont  fleuri  très-peu 
avant  l'an  1240,  époque  où  parut  Cimabué. 

Je  serais  porté  à  croire  que  le  zèle  et  l'enthousiasme 
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qui  se  manifestèrent  à  Florence  pour  la  littérature  anti- 
que, à  une  époque  bien  antérieure  aux  Médicis  (  car  les 
Florentins,  enclins  à  la  politesse,  aimèrent  toujours,  même 
au  milieu  des  armes,  les  sciences  et  les  arts)  ont  fait  naître 
chez  les  artistes  de  ce  tems  un  goût  inventif  et  poétique, 
et  que  ce  fut  dans  cette  école  que  l'on  rechercha  le  plus 
les  qualités  de  l'expression.  Pour  y  parvenir,  on  n'avait 
pas  besoin  du  secours  des  Grecs  et  des  Romains;  la  seule 
tournure  de  l'esprit  des  artistes,  jointe  à  l'étude  des  pas- 
sions, suffisait.  Aussi  ces  peintres  qui  s'affranchissaient 
peu  à  peu  des  maximes  antiques  dans  leur  goût  et  dans 
leur  style,  animèrent  -  ils  plus  que  tous  les  autres  leurs 
figures.  De  là  vinrent  ces  images  expressives  et  vraies 
qui  ont  été  l'objet  de  l'imitation  de  tant  de  peintres  sub- 
séquens  ;  de  Jà  ces  physionomies  véritablement  nées  de 
la  nature,  inspirées  par  un  jugement  sain  et  une  vive 
sensibilité  *.  On  acquit  donc  dans  cette  école  une  grande 
justesse  graphique,  qualité  qui,  lorsqu'elle  fut  appréciée, 
a  peut-être  formé  beaucoup  plus  tard  les  Verrochio,  les 
Michel -Ange,  les  Léonard  et  les  dessinateurs  si  hardis 

1  Quand  on  n'aurait,  faute  de  très-anciennes  peintures  florentines,  pour 
preuve  de  ce  que  j'avance,  que  les  seuls  exemples  offerts  par  la  collection 
de  M.  le  chevalier  Artaud,  on  y  trouverait  de  quoi  expliquer  amplement 
ces  ide'es.  Sans  parler  dans  cette  note  de  tant  de  maîtres  florentins 
fort  habiles,  quoiqu'inconnus  dans  nos  biographies,  et  dont  les  ouvrages 
expose's  à  nos  yeux  nous  forcent  aujourd'hui  de  réformer  nos  ide'es  sur 
la  marche  de  l'art  moderne,  je  ne  citerai  ici  que  le  tableau  n°  1 10  de  cette 
collection  :  il  est  de  Dello  florentin  et  représente  J.-C.  à  la  colonne.  Je 
citerai  aussi  deux  autres  peintures  sous  les  nos  83  et  84  de  Giottino,  dont 
l'une,  qui  représente  une  Vierge  tenant  une  palme,  est  d'une  expression 
pleine  de  grâces.  Mais  je  dirigerai  surtout  l'attention  sur  deux  autres 
petites  peintures  pleines  de  vie,  de  justesse  et  de  naïveté,  ouvrage  pré- 
cieux de  BuffamalcOjSous  les  n<>s  64  et  65. 


qui  illustrèrent  la  Toscane,  et  dont  la  célébrité  fut  telle, 
que  toute  l'Italie,  en  étudiant  leur  dessin,  s'efforça  d'i- 
miter leur  nouveau  goût.  Ne  peut -on  pas  croire  aussi 
que  cette  habitude  de  copier  servilement  les  particula- 
rités individuelles,  et  cet  isolement  des  modèles  antiques, 
ont  pu  conduire  les  artistes  florentins  à  introduire  dans 
presque  tous  les  sujets,  les  costumes  des  hommes  de  leur 
tems  ?  Peut-être  plusieurs  tableaux  qu'on  croit  grecs,  parce 
que  les  vêtemens  sont  ceux  des  Grecs  de  ce  tems,  ont-ils 
été  exécutés  à  Florence  d'après  des  individus  grecs  par  des 
florentins.  Je  crois  donc  que  Florence  vit  dès  ce  tems  la 
peinture  cultivée  par  des  gens  d'esprit  qui  se  firent  un 
style  animé,  intéressant,  quoique  peu  conforme  à  l'élé- 
vation des  arts.  La  collection  du  chevalier  Artaud  offre 
encore  un  Bizzamano,  peintre  florentin,  qui  fleurit  vers 
1 1 84,  et  un  second  Bizzamano  neveu,  qui floi  issait  en  1190; 
un  André  Tafi,  né  en  1 2 1 3,  élève  d'AppoIlonio,  peintre  ou 
mosaïciste  grec;  et  un  Margheritone,  mort  après  1289. 


CHAPITRE  70. 


DE  LA  PEINTURE  DU  MOYEN  AGE  DANS  LE  NORD. 

v/n  ne  trouve  chez  les  peuples  de  l'occident  ou  du  nord 
presqu'aucuns  vestiges  de  la  peinture  du  moyen  âge  ;  le 
tems  les  a  détruits  presque  tous,  l'insouciance  les  a  dé- 
laissés, et  l'envie  ou  l'ignorance  leur  a  fait  substituer  des 
peintures  plus  récentes.  La  rareté  de  ces  peintures  ne  doit 
cependant  point  nous  faire  supposer  que  cet  art  ait  été 
moins  cultivé  dans  les  contrées  du  nord  que  dans  celles 
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de  l'Italie.  Partout  on  employait  la  peinture  pour  l'orne- 
ment des  temples  et  des  palais.  Les  particuliers,  il  est 
vrai,  ne  possédaient  guère  de  collections  de  tableaux, 
mais  les  églises,  les  monastères  et  les  grands  édifices  en 
étaient  abondamment  pourvus. 

Au  reste,  on  sait  que  la  peinture,  comme  la  sculpture, 
suit  presque  toujours  les  destinées  de  l'architecture.  De- 
puis les  Egyptiens  jusqu'à  nous,  n'a-t-on  pas  eu  recours, 
pour  compléter  l'embellissement  des  monumens ,  à  la 
sculpture,  à  la  ciselure,  à  la  niellure,  à  l'orfèvrerie  et  à  la 
broderie?  Pourquoi  donc  aurait-on  négligé  la  peinture  ? 
L'histoire  nous  fournit  d'ailleurs  des  preuves  de  la  con- 
tinuité de  cet  art.  Les  princes  et  les  évêques  encoura- 
geaient ,  protégeaient  et  employaient  les  peintres.  Sous 
Charlemagne,  qui  savait  les  apprécier,  on  vit  en  Allema- 
gne, en  Angleterre,  en  France,  s'élever  des  églises,  des 
abbayes  décorées  par  de  riches  mosaïques  et  par  de  grands 
tableaux.  Dans  les  monastères  plusieurs  abbés,  plusieurs 
religieux  cultivaient  avec  ferveur  la  peinture  et  mainte- 
naient dans  cet  art  la  dignité  des  idées  et  la  beauté  de 
l'exécution.  Les  éloges  des  plus  judicieux  écrivains  de 
ces  tems  au  sujet  des  peintures  qu'ils  voyaient  de  toutes 
parts  sont  un  témoignage  suffisant.  Enfin  les  diptyques 
portatifs  et  les  manuscrits  devaient  seuls  occuper  le  pin- 
ceau d'un  très-grand  nombre  d'artistes. 

Il  paraît  qu'un  des  plus  beaux  restes  de  cet  art  à  cette 
époque  est  la  grande  peinture  exécutée  en  France  à  l'ab- 
baye de  Cluny,  il  y  a  800  ans.  Voici  ce  qu'en  dit  M. 
Lenoir  dans  son  ouvrage  sur  les  anciens  monumens  fran- 
çais :  «  La  belle  coupole  de  l'abbaye  de  Cluny,  qui  est 
»  parfaitement  dtns  le  style  et  dans  le  goût  de  celle  de 
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»  S,e-Sophie  de  Gonstantinople,  offre  une  peinture  faite 
»  l'an  1000  environ.  Cette  peinture  est  de  la  plus  grande 
»  conservation  et  du  plus  beau  style;  les  couleurs  en 
»  sont  tellement  fraîches,  qu'elles  semblent  sortir  du 
»  pinceau  de  l'artiste.  On  y  voit  Jésus-Christ  de  dix  pieds 
»  de  proportion,  assis  sur  des  nuages,  ayant  une  main  ap- 
»  puyée  sur  l'apocalypse,  tandis  que  de  l'autre  il  désigne 
»  le  ciel  comme  le  trône  de  sa  toute-puissance.  Les  quatre 
»  points  cardinaux  du  ciel  exprimés  par  le  bœuf,  le  lion, 
»  l'aigle  et  l'homme,  arrêtent  les  angles  de  cette  compo- 
»  sition  gigantesque,  laquelle  se  détache  sur  un  fond  d'or 
»  orné  de  losanges  en  forme  de  mosaïques  '.  » 

1  «  La  belle  église  de  Cluni,  dit  M.  Em.  David  (P.  218.  Discours,  etc.), 
»  a  été  démolie  presqu'entièrcment  pendant  les  orages  de  la  révolution. 
»  La  voûte  du  choeur  et  la  peinture  colossale  dont  elle  était  ornée  ont 
»  échappé  au  vandalisme.  M.  Millin  en  a  parlé  succinctement  dans  une 
»  lettre  qui  a  été  publiée  dans  le  Magasin  Encyclopédique  (octobre  181 1. 
»  p.  36o  et  362).  Cette  peinture  représente  le  Sauveur  assis  au  milieu  des 
»  signes  allégoriques  des  quatre  évangélistcs,  entouré  de  saints,  de  saintes 
»  et  de  séraphins.  J'en  parle  moi-même  d'après  une  note  et  un  dessin 
»  que  M.  Furtin,  maire  de  Cluni,  a  bien  voulu  m'adresser.  Les  peintures 
»  qu'on  voyait  dans  le  réfectoire,  représentaient  les  fondateurs  du  mo- 
»  nastère,  les  historiens  de  l'Ancien  et  du  Nouveau  Testament,  et  le 
»  jugement  dernier.  Ista  domus  refectorii  habetur  gloriosa  in  pic- 
»  turisy  tàm  novi  quant  veteris  Testamenti,  etc.  (Chron.  Clun.  in 
»  Bibl.  Clun.  Col.  1640  et  1662.  Mabill.  Annal.  Ord.  S.  Bened.  T.  5. 
»  Lib.  67.  p.  25a).  Il  s'agit,  dit-on,  de  détruire  la  partie  de  l'église  qui 
»  subsiste  encore.  Puisse  l'amour  des  arts  empêcher  l'exécution  de  ce 
»  projet  !  Pourquoi  ne  pas  laisser  subsister  un  monument  d'une  si  grande 
»  importance  pour  l'histoire  de  la  peinture  et  de  l'architecture,  de  même 
>»  que  nous  conservons  les  ruines  grecques  et  romaines  ?  »  On  regrette 
toujours  que  les  personnes  qui  se  donnent  la  peine  d'examiner  et  de 
signaler  les  monumens,  gardent  le  silence  sur  tant  de  points  qu'ils  pour- 
raient si  aisément  vérifier.  Pourquoi  ne  nous  apprend  -  on  pas  ,  par 
exemple,  si  cette  peinture  est  peinte  à  fresque,  àr'  détrempe  ou  à  l'en- 
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Revenons  à  l'erreur  de  bien  des  personnes  qui  donnent 
indistinctement  le  nom  ridicule  de  gothique,  soit  aux  pro- 
ductions du  moyen  âge  antérieures  au  rétablissement  des 
arts  à  Florence,  soit  aux  ouvrages  faits  dans  le  nord  vers 
le  1 6e  siècle.  Le  vrai  goût  barbare,  le  vrai  goût  gothico- 
moderne  ne  se  manifesta  qu'après  que  Florence  eût  des 
écoles  et  des  maîtres  accrédités.  Ce  goût  détestable  qui 
infecta  le  nord  de  l'Italie,  l'Allemagne  et  la  France,  fut, 
comme  je  l'ai  dit,  le  résultat  des  pitoyables  traductions 
que  les  Français  et  les  Allemands  rapportaient  chez  eux 
de  la  manière  de  Michel-Ange  et  de  ses  élèves.  A  leurs 
études  vicieuses  ils  associèrent  un  certain  goût  de  terrojr, 
provenant  de  la  barbarie  des  mœurs  du  nord  et  de  la 
bizarrerie  triviale  du  costume  de  leur  pays;  mais  il  faut 
le  répéter,  ces  images  hideuses  n'ont  rien  de  commun 
avec  la  science,  avec  l'éclat  de  l'antiquité  perpétuée  dans 
les  peintures  du  moyen  âge,  et,  si  les  ouvrages  barbares 
des  habiles  peintres  du  Nord  influèrent  sur  le  goût  des 
écoles  modernes,  il  faut  convenir  qu'elles  n'inspirèrent 
jamais  rien  de  bon  ni  à  Poussin,  ni  à  Le  Sueur,  ni  aux 
peintres  chastes  et  jaloux  de  la  beauté.  Il  eût  même  été 
plus  heureux  que  les  peintres  du  nord,  tels  que  Cranack, 
Van-Eick,  Classens,  Albert-Durer,  n'eussent  rien  offert 
d'instructif  dans  leur  expression,  car  alors  on  eût  aban- 
donné leur  style  et  on  n'eût  pas  propagé  jusqu'à  nous, 
à  travers  les  académies  de  l'Europe,  un  certain  goût  bur- 

caustîque  ;  si  elle  est  soluble  à  l'eau  et  sur  quel  enduit  elle  est  appliquée  ; 
si  la  superficie  qui  la  reçoit  est  courbe  ou  plane;  si  les  figures  sont  des- 
sinées sans  égard  à  l'art  tout  moderne ,  je  crois ,  de  faire  plafonner  les 
objets  représentés  ;  si  enfin  le  dessin  est  d'une  belle  forme  et  les  draperies 
d'un  beau  style  ? 
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lesque,  ignoble   et  sauvage  qui   fait  encore  des  dupes, 
malgré  les  exemples  attrayans  des  Grecs  et  des  Piomains. 

Je  finirai  par  une  observation  sur  la  rareté  de  ces  pein- 
tures dont  le  nombre  devait  être  immense.  J'y  remarque 
trois  causes  :  la  plus  ancienne  date  des  tems  des  icono- 
clastes '  ou  briseurs  d'images,  dont  les  partisans  produi- 
sirent tant  de  ravages;  la  seconde  vient  de  la  cupidité 
des  gens  avides  qui  en  voulurent  retirer  l'or  et  le  lapis; 
et  la  troisième,  qui  de  toutes  est  la  plus  affligeante,  vient 
de  celte  vile  jalousie  des  plagiaires,  qui  non  -  seulement 
les  anéantirent  eux-mêmes,  mais  qui  cherchèrent  à  éter- 
niser un  mépris  ridicule  pour  ces  images  qu'ils  n'ont  cessé 
de  consulter,  d'imiter,  et  que  bien  des  artistes  mettent 
encore  tous  les  jours  à  contribution.  Enfin  telle  était 
l'influence  de  ces  ennemis  dédaigneux,  que  sous  le  pape 
Jules  on  allait  abattre  sans  répugnance  au  Vatican  une 
fresque  de  Pérugino  pour  faire  place  à  celle  que  devait 
exécuter  Raphaël,  lorsque  ce  sublime  artiste,  aussi  re- 
commandable  par  son  ame  grande  que  par  son  esprit 
éclairé,  s'y  opposa  avec  courage.  On  conçoit  maintenant 
pourquoi  ces  peintures,  et  surtout  celles  qui  pourraient 
offrir  le  plus  d'intérêt,  sont  très-rares  en  Italie  et  même 
dans  toute  l'Europe. 

Il  serait  à  désirer  que  ceux  qui  sont  si  habiles  aujour- 
d'hui à  détruire  tant  d'édifices  anciens,  fussent  au  moins 
conservateurs  des  productions  d'art  qui  décorent  ces  édi- 

1  Léon  l'Isaurien,  qui  voulut  abolir  le  culte  qu'on  rendait  aux  images, 
et  même  à  celles  de  J.-C,  fit  brûler  en  726  avec  les  tableaux  et  les  anti- 
quité^, 5o  000  manuscrits  et  tous  les  savans  qui  s'opposèrent  à  son  projet: 
tout  fut  enfermé  et  consumé  dans  la  bibliothèque  de  Constantinoplc.  La 
destruction  des  images  dans  toute  la  chrétienté  dura  119  années.  (Voy. 
sur  ces  questions  les  écrits  de  MM.  Em.  David,  Artaud,  Monnier,  etc.) 
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iices.  Mais  la  manie  répandue  dans  toute  l'Europe  de 
n'estimer  en  fait  de  peinture  que  ce  qui  porte  le  cachet 
moderne,  ôte  toute  considération  pour  ces  monumens. 
Malvasia  prétend  qu'un  grand  nombre  d'anciennes  pein- 
tures sont  cachées  sous  la  chaux  et  qu'on  les  trouvera  plus 
tard.  Barbouiller  de  chaux  une  ancienne  peinture,  parce 
que  quelque  marguillier  prétend  avoir  ouï  affirmer  que 
cette  peinture  était  laide  et  gothique,  et  suspendre  à  sa 
place  quelque  pancarte  copiée  d'après  certaine  peinture 
académique,  c'est  sans  contredit  faire  preuve  d'une  hon- 
teuse barbarie  ;  mais  abattre  et  briser  sans  scrupule  une 
peinture  exécutée  sur  mur,  lorsqu'on  ne  veut  obtenir  que 
des  pierres,  et  ne  pas  scier  et  enlever  cette  peinture,  ne  pas 
consulter  enfin  des  connaisseurs  avant  d'opérer  cetle  des- 
truction, c'est  le  comble  du  vandalisme  et  de  la  grossièreté. 
Parmi  les  écrivains  qui  se  sont  occupés  de  recherches 
sur  les  productions  d'art  dans  le  moyen  âge,  on  peut 
citer  Tiraboschi,  Muratori,  Ciampini,  Frisi,  qui  ont  pu- 
blié des  gravures  d'après  les  monumens  de  Théodélinda, 
reine  des  Lombards,  monumens  qu'on  voit  encore  à 
Monza,  à  Pavie  et  à  Naples.  Maffei,  Dionisi,  ont  publié 
les  peintures  du  cimetière  souterrain  de  Sto-Nazario  de 
Vérone.  Carlo  Magri  a  publié  des  recherches  sur  l'état 
de  la  peinture  dans  le  6e  siècle.  M.  Emeric  David  a  traité 
avec  un  grand  talent  et  une  érudition  remarquable  cette 
histoire  de  l'art  du  moyen  âge.  Il  nous  identifie  avec  la 
magnificence  et  le  goût  chaste  et  religieux  des  artistes 
de  ces  tems,  goût  trop  peu  remarqué  jusqu'ici.  Dagin- 
court  dans  un  ouvrage  destiné  à  remplir  cette  lacune  his- 
torique du  moyen  âge,  ouvrage  auquel  il  a  consacré  plus 
de  vingt  ans  à  Rome  même,  nous  fait  voir  aussi  des  ri- 


PEINTURES    BU    MOYEN    AGE.  55 

chesses  qui,  sans  son  zèle,  fussent  restées  dans  l'oubli.  J'ai 
déjà  cité  les  recherches  et  la  collection  de  M.  le  cheva- 
lier Artaud.  Voici  encore  quelques  noms  d'écrivains  qui 
se  sont  occupés  de  l'histoire  de  l'art  du  moyen  âge  : 
Ciampi,  Ghristius ,  Dati ,  Fiorilîo,  Gotti,  Guicciardini, 
Lep rince.  Plusieurs  auteurs  cités  au  chapitre  70,  comme 
ayant  écrit  sur  l'art  des  anciens,  ont  parlé  aussi  de  la 
peinture  du  moyen  âge. 


CHAPITRE    71. 


INDICATION    CHRONOLOGIQUE    DE    QUELQUES    PEIN- 
TURES   DU    MOYEN    AGE. 


l  est  probable  qu'un  ami  zélé  de  l'art  qui  recherche- 
rait en  Europe  les  débris  de  la  peinture  du  moyen  âge, 
parviendrait  à  réhabiliter  une  foule  de  belles  productions. 
Les  gravures  intéressantes  publiées  au  commencement  de 
ce  siècle  d'après  les  peintures  du  Campo  Santo  de  Pise, 
ne  font  certainement  pas  regretter  le  retour  que  firent 
certains  observateurs  vers  les  tems  chastes  de  l'art.  Cette 
collection  offre  des  morceaux  d'une  grande  beauté.  Es- 
pérons qu'enfin  on  se  persuadera  qu'il  y  a  d'autres  mo- 
dèles à  goûter  et  à  admirer,  que  ceux  des  maniéristes  cé- 
lèbres dont  les  tableaux  composent  tant  de  cabinets  en 
Europe,  et  qui  se  paient  si  cher,  malgré  leur  mauvais  goût 
et  leurs  impertinentes  erreurs.  Mais  espérons  aussi  qu'on 
ne  prendra  pas  le  change  et  qu'on  distinguera  les  ouvrages 
baroques  et  souvent  demi-modernes  des  ouvrages  sages, 
décens  et  nobles  appartenant  par  leur  style  à  l'antiquité, 
tome  m.  3 
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Les  musées  de  Vienne,  du  Vatican,  de  Paris,  etc.,  con- 
tiennent plusieurs  peintures  de  ce  tems.  On  doit  citer  ia 
collection  de  peintures  provenant  des  églises  supprimées 
en  Allemagne,  collection  appartenant   à  MM.  Boisserie 
frères,  à  Heidelberg  près  Francfort,  et  formée  par  leurs 
soins.  Je  dois  rappeler  celle  de  M.  le  chevalier  Artaud,  à 
Paris,  et  dont  cet  amateur  a  donné  la  description  (voyez 
le  catalogue).  Dans  cet  écrit,  2e  édition  1811,  l'auteur 
indique  MM.  Daniel  Bourcard  et  Diénast,  suisses,  comme 
ayant   réuni  d'anciennes  peintures  flamandes ,   alleman- 
des et  hollandaises,  ainsi  que  M.  Vischer,  ancien  con- 
seiller à  Bàle,  dont  la  collection  se  voit  dans  son  château  de 
VVildenstein.  On  cite  aussi  des  manuscrits  renfermant  des 
peintures  fort  intéressantes.  Mais  en  général  les  manus- 
crits ornés  de  peintures  sont  postérieurs  à  ce  tems.  Un 
grand  nombre  de  gravures,  indépendamment  de  celles  des 
grands  ouvrages  de  Bosio,  de  Ciampini,  d'Arringhi  et  de 
Dagincourt,  nous  font  connaître  des  monumens  du  moyen 
âge  :  j'en  ai  indiqué  quelques-uns  dans  le  catalogue  des 
gravures  faites  d'après  l'antique.  (Voyez  le  ier  volume.) 
Une  des  plus  anciennes  peintures  de  ce  tems  est  celle 
que,  selon  Malvasia,  on  voit  à  Boulogne,  et  qui  fut  trans- 
portée à  Saint-Thomas  di  strada  maggiore;  elle  date  de 
45o.  Vasi  rapporte  à  l'an  44°  la  grande  mosaïque  de  S*- 
Paul  hors  des  murs  à  Rome.  Elle  représente  J.-C.  avec  les 
vingt-quatre  vieillards  de  l'Apocalypse.  Ce  fut  aussi  dans 
le  5e  siècle,   c'est-à-dire,  sous  saint  Léon  Ier,  que  furent 
peints  les  portraits  des  papes  qu'on  voit  dans  la  même 
église,  et  dont  on  a  continué  la  suite  jusqu'à  nos  jours. 
J'ignore  si  l'incendie  qui  a  dévasté  cette  église  en  1824 
a  laissé  subsister  quelques-unes  de  ces  peintures. 
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Voici,  selon  M.  Artaud,  la  nomenclature  des  peintures 
à  peu  près  de  ce  tems,  qui  existent  à  Rome  : 

«  Il  n'y  a  pas  de  doute,  dit  -  il,  qu'après  celles  des 
»  thermes  de  Titus,  qui  sont  évidemment  du  ier  siècle, 
»  et  celles  des  catacombes,  qui  sont  généralement  des  4e 
»  et  5e  siècles,  lesplus  anciennes  ne  soient  celles  de  l'église 
»  souterraine  de  S^Urbain,  au-dessus  de  la  grotte  de  la 
»  nymphe  Égérie  et  de  la  vallée  Caffarella;  celles  de  l'é- 
»  glise  souterraine  de  S^Martin  des  Monts  ;  celles  de  la 
»  chapelle  de  Sancta  Sanctorum;  de  l'intérieur  du  cîo- 
»  cher  de  Ste-Praxède;  de  l'oratoire  de  S'-Silvestre  dans  le 
»  couvent  de  S^Martin  des  Monts;  de  l'église  supérieure  de 
»  la  Caffarella;  du  Calendrier  de  l'ancien  laboratoire  des 
»  Cisterciens  du  monastère  de  S^Vincent  et  de  SVÂ.nastase 
»  aux  trois  fontaines,  bâti  en  624;  de  l'ancienne  sacristie 
»  de  S'-Sabas,  église  qui  appartenait  aux  Basiliens  grecs 
»  réfugiés  ;  de  la  sacristie  de  la  basilique  de  SVPaul  hors 
»  les  murs  ;  quelques  fragmens  dans  l'église  de  Ste~Marie* 
»  in  CosmécUn  ;  les  peintures  de  l'église  souterraine  de 
»  Sts-Côme  et  Damien  in  Campo  vacclno  ;  celles  de 
»  l'ancien  portique  de  l'église  de  Ste-Cécile,  dont  le  seul 
»  tableau  qui  reste  a  été  transporté  dans  l'intérieur  de 
»  cette  église;  celles  de  la  chapelle  des  marbriers  dans  la 
»  cour  de  l'église  de  Santiquatro;  enfin  celles  du  porti- 
»  que  de  S1 -Laurent  hors  les  murs. 

)>  Ces  peintures  annoncent  par  le  style,  le  dessin  et  par 
»  leurs  vues  d'architecture,  tous  les  principes  des  écoles 
»  grecques  ;  c'est  aussi  à  la  même  époque  qu'il  faut  rap- 
»  porter  les  anciens  tableaux  que  la  piété  et  la  dévotion 
»  des  fidèles,  plutôt  que  des  preuves  certaines,  firent  sup- 
)'  poser  avoir  été  peints  d'une  manière  surnaturelle.  Les 
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»  auteurs  de  ces  peintures  sont  ou  des  religieux  grecs  ré- 
»  fugiés  à  Rome  et  dans  d'autres  villes  d'Italie  lors  des 
»  'différentes  émigrations  occasionnées  par  les  poursuites 
»  des  iconoclastes,  ou  ce  sont  des  élèves  de  ces  mêmes 
»  religieux  qui  en  formèrent  partout.  » 

Malvasia  indique  une  peinture  faite  avant  l'an  1000  à 
St  -  Jean  in  Monte  3  et  une  autre  de  même  date  à  Sf- 
Àndré  délie  Scuole.  La  peinture  de  l'abbaye  de  Cluny  en 
France  date  de  1000  (Lenoir).  A  Fiésole,  les  peintures 
qui  sont  à  Ste-Marie  primer ana  sont  mêmes  antérieures  à 
Fan  1000  (Lanzi).  A  Pésaro,on  remarque,  selon  Oliviéri, 
une  peinture  antérieure  a  l'an  ïooo.  A  Savone,on  voit  sur 
une  porte  une  peinture  datée  de  1  oo  i  (Lanzi)  .  A  Savone,  les 
peintures  de  S^Urbain  représentant  des  faits  de  l'évangile 
portent  la  date  de  101 1  (Lanzi).  A  Aquilée,  les  peintures 
du  souterrain  et  du  chœur  du  dôme,  datent  de  io3o 
(Bertoli).  Les  images  attribuées  à  saint  Luc  sont,  selon 
£anzi,  du  11e  et  du  12e  siècle.  La  Madonne  à  Stc-Marie 
in  Cosmédin  porte  une  épigraphe  grecque.  La  Madonne 
que  Camérino  dit  avoir  été  apportée  de  Smyrne  est,  se- 
lon Lanzi,  la  mieux  peinte  et  la  mieux  conservée  qu'il 
connaisse  (Lanzi.  Tom.  1.  p.  5). 

A  Bologne  on  regrette,  dit  Malvasia,  un  saint  Mathieu 
qui  était  très-beau  au  dire  de  ceux  qui  l'avaient  vu  avant 
sa  destruction  ;  il  était  sur  le  maître-autel  de  SVMàthieu 
delta  pesckèria3  et  portait  la  date  de  1110.  On  voit  encore 
à  Ste- Marie  del  Monte  de  Bologne,  selon  Malvasia,  une 
Madonne  accompagnée  des  douze  apôtres  et  datée  de  1 1 16, 
peut-être  du  même  peintre  qui  exécuta  le  S*-Mathieu  pré- 
cédent. Le  même  auteur  cite  à  Orviéto  des  peintures  datées 
de  1199;  et  *  Bologne,  un  tableau  représentant  J.-C. 
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sur  les  genoux  de  la  Vierge,  tableau  qui  prouve  le  talent 
des  artistes  de  1200. 

À  Sienne,  la  Madonne  délie  Grazie,  la  Madonne  cil 
Tressa  de  Bethléem,  un  saint  Pierre  à  l'église  de  S*-Pierre, 
un   saint  Jean-Baptiste  à  Ste-Pétronille  avec  plusieurs 
petits  sujets,  passent,  au  dire  de  Lanzi,  pour  des  ouvrages 
antérieurs  au  1 2e  siècle.  Selon  cet  auteur,  les  plus  an- 
ciennes peintures  de  l'état  de  Venise  sont  celles  de  Vérone 
dans  l'oratoire  souterrain  des  moines  de  S*-Nazario  et  de 
Celso;  elles  furent  publiées  par  monsig.  Dionisi  :  on  y  voit 
différens  sujets  sacrés.  Lanzi  ajoute  que  leur  caractère  les 
fait  remonter  avant  la  renaissance  de  l'art  en  Italie. 

Enfin,  si  à  Venise,  à  Gênes  et  dans  d'autres  villes  on 
n'a  pas  reconnu  autant  de  peintures  de  cet  âge  que  Mal- 
vasia  en  signale  à  Bologne,  c'est  sans  doute  parce  que  les 
curieux  ont  mis  moins  d'importance  à  ces  recherches  que 
n'en  a  mis  Malvasia,  lorsqu'il  voulut  contester  à  Florence 
la  priorité  qu'elle  réclamait  dans  l'art  de  la  peinture. 

CHAPITRE   72. 


CONSIDÉRATIONS    SUR   LA    LISTE    ALPHABÉTIQUE    DE 
QUELQUES    PEINTRES    DU   MOYEN    AGE, 

\_jette  liste,  avec  les  considérations  qui  y  sont  relatives, 
a  été  reportée  au  volume  1e1,  où  elle  précède  celle  des 
peintres  de  l'école  primitive  moderne, 
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CHAPITRE  73. 


INDICATION  DE  QUELQUES  NOMS  D'AUTEURS  QUI  ONT 
ÉCRIT  SUR  L'ART  DES  ANCIENS  EN  GÉNÉRAL. 

JL  lusieurs  écrivains  ont  parlé,  mais  en  passant,  de  l'art 
des  anciens;  ce  serait  un  travail  assez  long  de  les  signaler. 
Je  m'attacherai  donc  dans  cette  liste  à  nommer  seulement 
quelques  auteurs  qui  se  sont  étendus  expressément  sur 
cette  question  de  l'art  chez  les  anciens.  J'extrais  leurs  noms 
du  catalogue  qui  se  trouve  au  ier  volume  de  ce  traité. 
Barbier  (le),  Becchetti,  Boetiger,  Buîengerus,  Casanova, 
Gaylus,  Chambray,  Christ,  Ciampi,  Clarac  (le  Cte  de), 
Cochin,  Coeberger,  Colson,  Cooper,  Cumberland,  Dagin- 
court,  Dati,  Durand,  Émeric  David,  Ernesti,  Falconet, 
Fierli,  FioriHo,  Fonséca,  Fraguier,  Galland,  Gœthe,  Ge- 
doyn,  Gerbelin,  Gotti,  Grunde,  Guasco,  Guattani,  Han- 
carville  (d'),  Heineken,  Heyne,  Hickey,  Hirz,  Hofstœter, 
Holsteinius,  Huarte,  Junius  (Fr.),  Jacobs,  Klotz,  Lanzi, 
Leclerc  jeune,  Lévesque  (Chlcs),  Magri,  Mariette,  Meister, 
Mengs,  Meyer,  Millin,  Montjosieu,  Munz,  Muratori,  Paliez, 
Porcionaro,  Quatremère  de  Quincy,  Reifsten,  Requeno, 
Richardson  fils,  Riem,  Rumohr,  Scamozzi,  Spence,  Spon, 
Tiraboschi,  Turnbull,  Vaclkel,  Webbs,  Yisconti,  Weyer- 
mann,  Wiéîand,  Winckelmann, 
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CHAPITRE   74. 


CONSIDERATIONS    SUR  LA  RENAISSANCE  DE  LA  PEIN- 
TURE   CHEZ  LES  MODERNES. 

Jlrésque  tous  les  écrivains  qui  se  sont  occupés  de  l'ori- 
gine de  la  peinture  chez  les  modernes,  ont  été  dupes  du 
même  préjugé  que  nous  avons  blâmé  dans  les  Grecs  qui 
prétendaient  avoir  inventé  seuls  les  commencemens  de 
l'art.  En  effet  ces  écrivains  nous  parlent  avec  tant  de  pitié 
des  peintres  ou  plutôt  des  ouvriers  mosaïcistes  que,  disent- 
ils,  on  fit  venir  de  la  Grèce  à  Florence  dans  le  treizième 
siècle,  qu'ils  voudraient  persuader  que  l'art  était  alors 
comme  oublié  sur  toute  la  terre,  en  sorte  que  sans  les 
efforts  de  l'illustre  inventeur  florentin  Cimabué,  la  pein- 
ture serait,  selon  ces  écrivains,  restée  ignorée  bien  long- 
tems  encore  dans  toute  l'Europe.  La  peinture,  disent-ils, 
était  anéantie,  lorsque  Cimabué  parut;  on  ne  faisait  plus 
de  tableaux,  quand  Cimabué  en  composa  un  qui  fut  porté 
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en  triomphe Qui  peut  croire  ces  invraisemblances? 

Et  comment  ont  pu  se  propager  ces  erreurs  ?  Les  biogra- 
phes florentins  voulurent  fixer  un  commencement*  à  leur 
histoire  moderne  de  l'art,  et  Cimabué  se  trouve  là  tout  à 
propos;  il  est  donc  cité  par  Yasari  et  par  ses  compilateurs, 
comme  étant  seul  le  fondateur  de  l'art  moderne. 

Ouvrez  le  livre  de  M.  de  Piles  qui  écrivait  plus  d'un 
siècle  après  Vasari,  vous  lirez  ce  qui  suit  :   «  Les  beaux- 
»  arts  s'étaient  éteints  dans  l'Italie  par  l'invasion  des  bar- 
»  bares  ,*  le  sénat  de  Florence  fit  venir  des  peintres  de  la 
»  Grèce  pour  rétablir  la  peinture  dans  la  Toscane,  et  Ci- 
»  mabué  fut  leur  premier  disciple.  »  ....  Pourquoi  Vasari 
ne  voit-il  que  la  ville  de  Florence  et  que  le  peintre  Cima- 
bué ?  Pourquoi  des  peintres  grecs  n'auraient-iîs  pas  ins- 
truit dans  leur  art  tous  les  autres  Italiens  qui  allaient  com- 
muniquer avec  la  Grèce  ?  Pourquoi  la  peinture  n'aurait- 
elle  commencé  à  servir  le  christianisme  qu'à  Florence, 
et  pourquoi  Venise,  Bologne,  Naples,  Gênes  et  la  Sicile 
auraient-elles  ignoré  un  art  que  l'on  cultivait  toujours  en 
Grèce  et  qu'elles  pouvaient  facilement  y  aller  chercher  ? 
Il  est  bien  plus  vraisemblable  que  l'on  n'eût  recours  aux 
Grecs  que  pour  les  mosaïques  et  pour  d'autres  pratiques 
particulières,  et  nous  devons  présumer  qu'il  y  avait  de 
ces  mêmes  Grecs  à  \enise,  à  Naples  et  ailleurs.  Ainsi  un 
historien  vénitien  eût  pu,  comme  Vasari,  donner  à  la 
peinture  de  Venise  la  même  origine  que  celui-ci  donne  à 
la  peinture  de  Florence,  et  trouver  aussi  un  Cimabué 
vénitien.  D'ailleurs  rien  ne  prouve  qu'on  se  soit  servi  des 
Grecs  pour  perpétuer  ou  renouveler  la  peinture.   Les  an- 
ciennes pratiques  romaines  conservées  en  Italie  et  surtout 
dans  l'état  de  Venise,  dispensaient  de  ce  secours. 
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Au  surplus  Malvasia  a  disputé  vivement  aux  Florentins 
cette  prééminence  et  l'a  réclamée  en  faveur  des  Bolonais. 
Toute  cette  discussion,  qu'on  pourrait  pousser  fort  loin, 
intéresserait  peu  les  artistes  :  elle  ne  convient  qu'aux  cu- 
rieux qui  se  plaisent  à  s'exercer  dans  ces  sortes  de  débats. 
Quiconque  voudra  prendre  îa  peine  de  lire  à  ce  sujet 
Vasari,  Baldinucci,  Bottari,  Lami  et  plusieurs  autres,  trou- 
vera abondamment  matière  à  discuter  ce  point  historique 
de  l'art. 

Voici  au  reste  ce  qu'en  a  écrit  M.  Artaud  dans  ses  Con- 
sidérations :  «  Si  toute  l'amélioration  de  la  peinture,  dit- 
»  il,  n'était  due  qu'à  Cimabué  et  à  Giotto,  tous  les  bons 
»  artistes  seraient  donc  sortis  de  Florence  ?  Si  tous  les 
»  peintres  n'avaient  vu  que  ces  deux  maîtres,  toutes  les 
»  manières  seraient  donc  semblables  à  celle  des  Florentins 
»  véritablement  leurs  élèves?.....  Mais  on  remarque  un 
»  style  différent  dans  les  anciennes  peintures  de  Pise,  de 
»  Sienne,  de  Venise,  de  Milan,  de  Bologne  et  de  Parme  : 
»  ce  sont  d'autres  idées,  un  autre  choix  de  couleurs,  un 
»  autre  goût  de  composition,  un  autre  système  de  dra- 
»  peries,  une  invention  tout  à  fait  différente  :  il  n'y  a  au- 
»  cune  conformité  de  style  dans  les  ouvrages  de  Cimabué 
»  et  ceux  de  Gnido  de  Sienne,  de  Giunta  de  Pise  qui  fut 
»  invité  à  venir  peindre  h  Assise  vers  i25o,  de  Bonna- 
»  venture  Berlinghieri  de  Lucques  qui  florissait  en  1255, 
»  de  Nicolo  délia  masnada  di  San  Giorgio  qui  peignait  à 
»  Ferrare  en  1240,  de  Gnido  de  Ventura  et  d'Urssone 
»  dont  on  trouve  les  traces  à  Bologne  jusqu'en  1248,  et 
»  encore  moins  dans  les  portraits  de  Tullio  di  Pérugia 
»  qui  travaillait  en  1219. 

»  On  parle  à  nos  jeunes  artistes  de  Raphaël,  dit  lou- 
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»  jours  le  même  écrivain,  comme  du  peintre  qui  a  îe 
»  plus  honoré  le  16e  siècle  :  on  rend  à  ce  grand  génie 
»  toute  la  justice  qu'il  mérite;  mais  pourquoi  ne  pas  leur 
«  apprendre  et  leur  démontrer  que  quatre  siècles  avant 
»  Raphaël  il  y  avait  déjà  de  la  grâce  dans  les  composi- 
»  tions;  que  dans  plusieurs  parties  le  dessin  offrait  de  la 
»  correction  et  de  la  pureté,  et  qu'enfin  avant  lui  Or- 
»  cagna,  Starnina,  Dello,  Fra  Lippi ,  Pesellino-Peselli, 
»  avaient  peint,  sous  le  nom  de  Caissons,  de  grands  ta- 
»  bleaux  sur  bois,  où  l'on  voit  les  Arabesques,  que  suivant 
»  plusieurs  auteurs,  Raphaël  n'aurait  vues  nulle  part,  où 
»  l'on  trouve  une  grande  fraîcheur  de  coloris,  une  assu- 
»  rance  de  pinceau  qui  n'est  accompagnée  d'aucun  re- 
»  pentir,  des  draperies  raisonnées,  des  morceaux  d'ar- 
»  chitecture  éclairés  du  jour  convenable,  et  même  assez 
»  d'érudition  pour  prouver  que  ces  maîtres  ont  connu  les 
»  vêtemens  respectifs  des  nations,  les  nuages^  les  animaux 
»  et  les  plantes  du  climat  où  la  scène  se  passe?  Raphaël 
»  n'est  pas  tombé  tout  à  coup  du  ciel  pour  illustrer  le 
»  siècle  de  Jules  II  et  de  Léon  X,-  son  talent  est  l'addition 
»  de  tous  les  taîens  qui  avaient  existé  précédemment  :  il 
»  est  bien  que  ces  talens  soient  aussi  connus.  » 

On  peut  donc  ruiner  tout  ce  faux  système  par  des 
preuves  incontestables;  on  peut  démontrer  que  les  pein- 
tres se  sont  succédés  sans  interruption  depuis  îe  moyen 
âge  jusqu'à  Cimabué.  Il  existait,  dit  Lanzi,  t.  4»  P*  119, 
des  peintres  à  Crémone  en  1 2 13,  puisque  cette  ville  ayant 
remporté  une  victoire  sur  les  Milanois,  on  représenta  en 
peinture  cette  victoire  dans  le  palais  de  Lanfranco-Oldo- 
vino,  un  des  chefs  de  l'armée  de  Crémone»  Lanzi  indique 
encore  avec  preuve  un  Bartoloméo,  peintre,  qui  à  Flo- 
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rence  précédait  Gimabué,  et  il  cite  une  Annonciation 
peinte  avant  lui,  et  que  l'on  conserve  encore  précieuse- 
ment à  l'église  de'  Servi,  mais  qu'on  avait  attribuée  faus- 
sement à  Cavallini  (voy.  Lanzi,  tom.  ier.  pag.  12,  édit. 
de  Bassano  1809.).  Selon  le  père  AfFo,  avant  1235,  on 
exécutait  à  Parme  des  peintures  historiques,  et  dans  le 
Baptistaire  de  cette  ville  on  fit  vers  l'an  1260  les  plus 
belles  peintures  qu'ait  aujourd'hui  l'Italie  dans  cette  an- 
cienne manière.  Or  Gimabué  naquit  en  1240,  et  n'a  pu 
instruire  les  auteurs  de  ces  peintures.  Quant  à  linfluence 
que  put  avoir  Giotto,  elle  a  été  à  peu  près  nulle  hors  de 
son  école.  Â  Gênes,  par  exemple,  Oberto  qui  peignit  un 
tableau  à  saint  Dominico,  l'an  1068,  trente-deux  ans  après 
la  mort  de  Giotto,  n'avait  rien  du  caractère  de  ce  peintre, 
non  plus  que  Niccolo  de'  Voitri,  qui  florissait  en  1401. 
G'est  Lanzi  qui  fait  ces  remarques.  Disons  encore  que 
Naples  et  la  Sicile  font  voir  des  Madonnes  exécutées  bien 
avant  Giotto  et  Gimabué. 

Ainsi  il  était  absurde  de  faire  naître  la  peinture  à  Flo- 
rence exclusivement,  et  c'était  assez  de  dire  que  cette 
ville  produisit  la  première  école  qui  vit  naître  une  foule 
d'artistes  habiles.  Qu'il  est  fâcheux  que  Venise  et  Naples 
n'aient  pas  ouvert  aussi  dans  le  même  temps  des  écoles 
actives  !  L'art  n'eût  pas  été  restreint  dans  la  seule  manière 
florentine,  et  des  rivaux  de  Michel-Ange,  combattans  dans 
un  autre  genre,  eussent  appris  par  la  variété  de  leurs 
tableaux  que  le  goût  florentin  en  peinture  n'était  pas  le 
goût  universel  qu'on  eût  à  suivre. 

On  ne  doit  donc  point  se  laisser  égarer  par  tout  ce  qui 
a  été  répété  jusqu'ici  sur  cette  prétendue  naissance  de 
la  peinture  dans  le  i5e  siècle  :  la  peinture  n'a  jamais 
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péri;  elle  a  langui,  elle  a  été  déprimée  dans  des  tems 
malheureux;  mais  ses  racines  profondes  produisirent  de 
tems  en  tems  de  faibles  rejetons  qui  rappelaient  son  il- 
lustre origine;  d'ailleurs  elle  était  conservée  dans  l'Inde, 
dans  la  Perse,  en  Chine  et  dans  d'autres  lieux,  où  toute 
barbare  qu'elle  était,  elle  n'en  subsistait  pas  moins  et  tou- 
jours au  même  degré. 

Après  ces  réflexions  sur  l'existence  non  interrompue 
de  l'art  de  la  peinture,  non-seulement  en  Europe,  mais, 
pour  ainsi  dire,  sur  toute  la  terre,  il  est  nécessaire  d'ex- 
pliquer pourquoi  on  a  attribué  presqu'unanimément  à 
Florence  seule,  l'honneur  d'avoir  donné  naissance  à  cet 
art.  Michel- Ange  fut  le  chef  illustre  de  l'école  florentine. 
Le  style  de  son  école  se  répandit  dans  toute  l'Italie  et  se 
perpétue  encore  aujourd'hui  jusque  dans  les  écoles  du 
Nord,  malgré  l'influence  de  tant  de  beaux  modèles  sortis 
des  écoles  de  Phidias  et  de  Praxitèle,  modèles  si  supé- 
rieurs cependant  aux  modèles  florentins.  Il  n'est  donc 
pas  étonnant  qu'on  ait  cru  et  qu'on  ait  laissé  croire  que 
c'est  à  Florence  qu'il  faut  chercher  les  sources  premières 
de  cet  art.  D'ailleurs  avant  Michel-Ange,  Florence  encou- 
rageait et  vivifiait  les  arts,  plus  qu'aucune  autre  ville  d'I 
talie,  ce  qui  semble  encore  appuyer  ce  système  :  l'orfè- 
vrerie surtout,  ainsi  que  l'architecture,  y  était  en  grande 
faveur,  en  sorte  qu'on  ne  parlait  partout  que  des  arts  de 
Florence. Toutes  ces  causes  rendirent  vraisemblable  cette 
prétendue  naissance  de  la  peinture  en  Toscane.  Cepen- 
dant, il  faut  bien  le  remarquer,  la  peinture  à  Florence 
dans  le  i4e  siècle,  peu  après  Cimabué,  n'était  point  supé- 
rieure à  celle  de  Rome,  de  Venise  ou  des  autres  villes 
d'Italie,  et  il  est  plus  vrai  de  dire  qu'elle  s'éteignit  dans 
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ces  autres  villes  que  de  dire  qu'elle  s'y  corrompit.  A  Flo- 
rence au  contraire  elle  se  vivifia  effectivement  d'abord, 
puis  elle  commença  réellement  à  se  corrompre,  en  sorte 
qu'après  Michel-Ange  surtout,  elle  prit  un  caractère  telle- 
ment étranger  aux  doctrines  des  anciens,  qu'on  oublia  et 
qu'on  oublie  encore  aujourd'hui  toutes  les  traces  anti- 
ques et  précieuses  que  suivaient  les  artistes  antérieurs  à 
ce  maître  fameux.  Il  importe  donc  de  bien  distinguer  l'ac- 
tivité de  l'excellence,  et  l'agrandissement,  quelque  colos- 
sal qu'il  soit,  de  l'amélioration  et  de  la  perfection. 

Cet  état  de  choses  qui  nous  force  à  distinguer  cet  in- 
tervalle remarqué  entre  l'époque  où  Michel- Ange  carac- 
térisa l'école  florentine  moderne  et  l'époque  antérieure 
où  le  style  florentin  n'était  pas  encore  répandu  et  généra- 
lement adopté,  cet  état  de  choses,  dis-je,  engage  à  appe- 
ler du  nom  d'école  primitive  moderne  l'intervalle  que 
nous  venons  de  signaler,  et  à  réserver  pour  l'époque  sui- 
vante le  nom  d'école  moderne  proprement  dite.  Ainsi, 
vers  l'an  1260,  au  tems  de  Cimabué,tems  où  finit  l'école 
du  moyen  âge,  commence  l'école  primitive  moderne,  qui 
dura  l'espace  de  deux  cents  ans  environ,  c'est-à-dire  jus- 
qu'au milieu  du  i5e  siècle,  quand  fleurirent  Léonard  de 
Vinci,  Michel-Ange, etc., etc.  chefs  d'école  qui  laissèrent 
des  types  révérés  encore  aujourd'hui. 
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CHAPITRE    75. 


DE  L'ECOLE  PRIMITIVE  MODERNE,  DEPUIS  CIMABUE  EN 
DOUZE  CENT  CINQUANTE  JUSQU'A  LÉONARD  DE 
VINCI,  EN  QUATORZE  CENT  CINQUANTE,  INTER- 
VALLE DE  DEUX  CENTS  ANS.  -  INDICATION  DE 
QUELQUES  PEINTURES  DE  L'ÉCOLE  PRIMITIVE. 

\_/n  ne  trouvera  point  ici  l'explication  de  ce  qu'on  doit 
entendre  par  école,  j'en  parlerai  bientôt,*  je  redirai  seu- 
lement qu'il  importe  de  réunir  en  une  seule  école  primi- 
tive les  peintres  qui  fleurirent  depuis  la  fin  du  moyen  âge 
jusqu'au  tems  de  Léonard  de  Vinci,  et  de  distinguer  non 
les  pays,  mais  les  artistes.  Ainsi  on  ne  dira  point  l'école 
primitive  de  Bologne,  de  Venise,  mais  bien  la  manière 
ou  le  style  de  Vitale  ou  de  Lorenzo  ,  né  à  Bologne  ,•  de 
Vivarini,  né  à  Venise,  etc.,  etc. 

On  pourrait,  au  sujet  du  caractère  de  cette  peinture 
primitive  moderne  qui  sépare  Cimabué  de  Michel- Ange, 
faire  plusieurs  recherches  qui  intéresseraient  peut-être 
les  curieux  de  ces  sortes  de  questions  ;  le  petit  nombre 
de  tableaux  de  ces  tems  motive  le  peu  d'étendue  que  je 
vais  donner  à  ce  point.  Plus  tard  il  sera  probablement 
l'objet  des  soins  de  quelques  curieux  qui  iront  pénétrant 
et  cherchant  dans  cette  école,  ainsi  qu'on  ne  cesse  tous 
les  jours  de  le  faire  dans  les  écoles  plus  modernes. 

Il  se  rencontre  quelquefois  de  grandes  différences  de 
style  chez  les  peintres  contemporains  de  cette  époque, 
et  ces  différences  proviennent  surtout  de  la  situation  des 
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artistes  qui  travaillaient  en  même  tems  dans  des  lieux 
divers.   îî  a  donc  pu  arriver  qu'un  moine  grec  de  quel- 
que ville  de  l'Orient,  qu'un  religieux  d'iUlemagne  ou  de 
France  et  qu'un  laïc  de  Naples  ou  de  Florence  aient  à 
la  même  époque  produit  des  peintures  fort  dissemblables. 
Il  a  pu  arriver  que  dans  certains  monastères,  où  on  n'avait 
point  encore  substitué  de  nouvelles  pratiques  aux  ancien- 
nes, on  ait  produit  des  Madonnes,  images  qui,  exécutées, 
par  exemple,  dans  le  i3e  siècle,  conservaient  le  style  et  la 
manière  du  11e.  Quelques  peintres  plus  timides  ne  quit- 
taient point  le  style  grec  de  Constanlinople  :  d'autres  plus 
hardis  imitaient  le  style  des  premiers  florentins.  La  nature 
des  sujets  contribuait  aussi  à  ces  différences.  Ces  sujets 
n'étaient  pas  tous  religieux  :  tantôt  on  suivait  les  poètes, 
tantôt  on  représentait  des  faits  modernes  et  des  costu- 
mes récens.  Enfin  plusieurs  causes  empêchèrent  l'ordre 
qui  a  lieu  ordinairement,  lorsque  les  arts  sont  dirigés  par 
une  impulsion  unique  et  par  une  même  influence. 

Aussitôt  que  nous  arrivons  à  l'examen  de  l'art  chez 
les  modernes,  nous  sommes  frappés  de  l'irrégularité  de 
sa  marche,  et  nous  avons,  pour  ainsi  dire,  de  la  peine  à  la 
saisir;  c'est  un  Protée  qui  prend  toutes  sortes  de  formes, 
qui  offre  toutes  sortes  de  nuances  fugitives.  D'où  provient 
cet  état  incertain,  ces  élans  et  ces  faiblesses,  ce  mesquin 
et  ce  grandiose,  tant  de  soins  enfin  et  tant  de  barbarie,  si 
ce  n'est  de  l'abandon  des  antiques  documens,  du  dédain 
pour  les  modèles  du  moyen  âge,  du  dédain  pour  ce  style 
qu'on  appelait  froid  et  insipide,  parce  qu'il  était  décent  et 
réservé,  et  qu'on  voulait  oublier,  parce  qu'on  se  jetait  déjà 
dans  les  fantaisies  et  les  imitations  à  la  mode  ?  L'austérité 
de  l'art  antique  devenait  donc  de  plus  en  plus  hors  d'har- 
tome  m.  4 
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monie  avec  les  nouvelles  mœurs,  avec  la  nouvelle  activité 
et  avec  tout  le  costume  moderne. 

ïl  est  certain  que  Florence,  dès  cette  époque  primitive, 
donna  le  ton  à  la  peinture.  Il  semble  même  que  les  pein- 
tres se  demandaient,  soit  à  Bologne,  soit  à  Ravenne,  soit 
même  dans  le  fond  du  Nord,  quel  était  le  goût  de  peinture 
qui  dominait  à  Florence,  quels  étaient  le  caractère  et  le 
style  des  tableaux  florentins.  On  n'interrogeait  donc  que 
les  artistes  de  Florence,  dont  le  goiit  était  déjà  mixte,  in- 
certain et  aventuré.  Comprenant  peu  les  doctrines  de  ces 
nouveaux  maîtres,  on  fit  bientôt,  dans  le  Nord  surtout, 
des  tableauxbaroques,  rudes  et  bisarremcnt  ajustés.  Quel- 
ques peintres  conservaient  parfois,  au  milieu  de  cette  al- 
tération, des  expressions  vives  et  naturelles,  des  caractères 
convenables;  on  était  encore  naïf,  mais  on  s'approchait 
de  cette  gaucherie  qu'on  appela  depuis  du  nom  de  gothi- 
que. On  répétait  les  coiffures,  les  habilîemens,  les  modes 
du  tems.  La  richesse  des  vêtemens  du  culte  chrétien,  la 
somptuosité  des  meubles  et  des  ornemens  venait  se  com- 
pliquer dans  ces  styles  mélangés,  indéfinis  et  plutôt  bi- 
sarres  que  simples,  plutôt  étranges  que  pittoresques  et 
agréables  :  enfin  on  peut  dire  que  la  beauté  fuyait  les  ta- 
bleaux de  toutes  parts. 

Cependant  les  antiques  leçons  de  la  Grèce  se  faisaient 
jour  de  tems  en  tems  et  venaient  par  fois  éclairer  des 
artistes  de  génie.  Fra  Beato  Àngelico  charmait  en  Italie 
par  ses  peintures  au  commencement  du  i4e  siècle.  C'é- 
tait l'ingénuité,  la  noblesse  et  la  beauté  des  traits  qui 
faisaient  le  fond  de  ses  ouvrages.  On  trouve  encore  des 
miniatures  de  ce  tems  qui  présentent  la  décence  et  la 
candeur  de  l'art  antique.  Mais  dans  le  Nord,  où  les  artistes 
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n'étaient  plus  en  contact  avec  les  modèles  de  l'Orient,  on 
s'abandonna  bientôt  à  un  mauvais  goût  toujours  croissant 
et  qui  ayant  jeté  dès-lors  de  profondes  racines,  influera 
long-tems  encore  sur  les  nouvelles  études  que  l'on  cherche 
à  reprendre  aujourd'hui.  Hubert  Van-Eyck,  qui  naquit  à 
Maaseck  en  i366,  n'a  rien  de  commun  avec  ce  Beato  An- 
gelico  né  en  1087,  ni  avec  Luca  délia  Robbia  qui  repre- 
nait les  belles  leçons  de  l'antiquité. 

On  ne  saurait  nier  que  de  tout  tems  certains  artistes 
modernes  aient  voulu,  mais  quelquefois  en  vain,  se  ratta- 
cher à  ces  mêmes  maîtres,  conservateurs  du  goût  simple 
et  chaste  des  anciens.  Guido  Reni,,  par  exemple,  cet  élève 
de  l'école  maniérée  des  Garacci,  disait  de  Lippo  Dalma- 
sio,  peintre  qui  florissait  plus  de  deux  cents  ans  avant 
lui  :  «  qu'il  était  aidé  d'un  talent  suprême,  lorsqu'il  re- 
»  présentait  sur  le  visage  de  ses  Vierges  la  majesté,  la 
»  sainteté  et  la  candeur  de  la  mère  de  Dieu,  n'ayant  été 
»  égalé  en  cela  par  aucun  des  modernes.  »  (Lanzi).  Ra- 
phaël en  disait  autant  des  Vierges  de  Franciâ  Raibolini, 
qui  semble  avoir  été  l'élève  des  meilleurs  maîtres  de 
l'école  primitive  :  «  Je  ne  connais  d'aucun  peintre,  di- 
»  sait  Raphaël,  des  têtes  plus  belles,  plus  saintes  et  mieux 
»  faites  que  celles  de  Francia.  »  Quant  à  Franc.  Albani, 
autre  élève  des  Caracci,  il  préférait  même,  dit  encore 
Lanzi,  aux  peintures  de  Francia  le  tableau  de  Michel  de 
Mattéo,  ou  Michel  Lambertini,  qu'on  voyait  à  la  peschéria 
de  Bologne,  et  qui  est  daté  de  l'an  i445« 

Il  résulte  de  ces  aperçus  que  dans  l'école  primitive 
moderne,  le  goût  qui  provenait  des  peintres  du  moyen 
âgoet  des  peintres  antiques,  a  dû  se  continuer  plus  ou 
moins  long-tems,  mais  diversement,  selon  les  lieux  où  il 
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fat  respecté;  qu'il  a  dû  se  perdre  peu  à  peu  par  l'influence 
des  nouvelles  idées  et  des  nouvelles  mœurs  chez  les  peu- 
ples de  l'Italie. et  du  nord  de  l'Europe,  mais  que  ce  fut 
surtout  Florence  qui  détermina  le  nouveau  style  de  la 
peinture,  et  qui,  en  améliorant  plusieurs  parties  de  l'art, 
laissa  cependant  à  l'abandon  des  principes  indispensables 
4ans  tous  les  tems.  Ce  fut  à  Florence  que  s'introduisit 
une  certaine  licence  d'autant  plus  dangereuse  que  les 
artistes  d'alors  étaient  détournés  et  las  4es  anciennes 
méthodes,  et  qu'ils  conçurent  enfin  une  vanité  bien  fu- 
neste, puisqu'elle  se  vit  à  l'aise  dans  une  nouvelle  théorie 
où  l'adresse,  la  témérité  et  le  caprice  pouvaient  conduire 
aisément  à  la  fortune  et  à  la  réputation.  Dès-lors  la  pein- 
ture moderne  était  isolée  de  la  peinture  de  l'antiquité,  et 
tous  les  esprits  étaient  préparés  pour  la  grande  révolu- 
tion que  Michel-Ange  allait  opérer.  Ce  grand  artiste,  tout 
en  relevant  l'art  de  l'état  de  langueur  où  il  était  depuis 
long -tems,  le  corrompit  donc  et  le  dénatura.  Il  résulte 
qu'aujourd'hui  nous  sommes  réduits,  pour  redevenir  vrais 
et  dignes  des  anciens,  à  démêler  une  foule  de  vieux  pré- 
jugés, et  à  débrouiller  un  véritable  cahos. 

Indication  de  quelques  peintures  de  l'école  primitive. 

Gravier,  dans  sa  description  de  Gênes,  cite,  au  village 
de  Gogorno,  près  Lavagna,  sur  le  rivage  oriental  de  la 
mer,  un  beau  tableau  d'un  goût  excellent;  il  est  daté  de 
l'an  i4oo.  Il  cite  encore  dans  l'église  de  Sto-Marco  diCas- 
tello,  ire  chapelle,  un  très-beau  tableau  plus  ancien  que 
ceux  de  Bréa,  mais  dans  son  style,  lequel  représente  une 
Annonciation;  dans  la  même  église,  à  côté  de  la  porte 
qui  mène  au  cloître,  une  peinture  datée  de  \lfi\i  dans 
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l'église  de  Sto-Domenico,  4e  chapelle  (Riviéra),  un  Cru- 
cifix et  une  Assomption,  lesquels  sont  datés  de  i336; 
dans  cette  même  église,  à  côté  de  la  porte  menant  au 
cloître,  un  tableau  daté  de  i4oi,  et  à  Savone,  dans  l'ora- 
toire de  S* -Bernard,  une  Ma  donne  et  des  Saints  peints 
d'une  même  manière,  tableaux  datés  de  1 345. 

Malvasia  indique  à  Bologne,  dans  l'église  dé  Servi,  une 
Madonne  peinte  avant  l'an  i32o;  et  dans  l'église  de  la 
Madonne  di  Mezzaratta,  des  peintures  qui  ont  été  cou- 
vertes de  chaux  et  qui  datent  de  i4o4.  x 

On  trouvera  dans  le  catalogue  des  auteurs  sur  la  pein- 
ture plusieurs  écrivains  qui  se  sont  occupés  de  l'école 
primitive;  tels  sont  Aglioney,  Tawbroni,  Giampi,  etc. 


CHAPITRE    76. 


CONSIDERATIONS  SUR  LA  LISTE  ALPHABETIQUE  DES 
PEINTRES  DE  L'ÉCOLE  PRIMITIVE  MODERNE,  DEPUIS 
CIMABUÉ,  VERS  L'AN  DOUZE  CENT  CINQUANTE,  JUS- 
QU'A LÉONARD  DE  VINCI,  EN  QUATORZE  CENT  CIN- 
QUANTE. -  INTERVALLE  DE  DEUX  CENTS  ANS. 

Vjette  liste,  avec  les  considérations  qui  y  sont  relatives , 
a  été  reportée  au  volume  ier. 

1  Boschini  indique  à  Venise  d'anciennes  peintures  date'es  de  i3i4,  et, 
selon  Lauzi,  on  voit  à  Mantoue,  à  St-François,  une  Madonne  et  des 
Anges  peints  au-dessus  drun  tombeau  et  portant  la  date  de  i3o3.  A  Fer- 
rare  il  existe  des  peintures  anonymes  date'es  de  l'an  i38o.  Lanzi  cite  en- 
core, comme  étant  très-remarquables,  les  nombreuses  peintures  ano- 
nymes qu'on  voit  dans  la  sacristie  des  Grâces  à  Milan  et  celles  du  palais 
Malvezzi  à  Bologne. 
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CHAPITRE   77. 


DE  LA  PEINTURE  MODERNE  PROPREMENT  DITE,  DEPUIS 
LÉONARD  DE  VINCI  ET  MICHEL-ANGE,  VERS  LE  MILIEU 
DU  QUINZIÈME  SIÈCLE,  JUSQU'A  NOS  JOURS.- CONSI- 
DÉRATIONS SUR  L'ESPÈCE  DE  CRITIQUE  QUE  NÉCES- 
SITE CETTE  HISTOIRE. 


our  bien  juger  l'art  des  modernes,  il  ne  suffit  pas  de 
ne  le  comparer  qu'à  lui-même,  c'est-à-dire  de  comparer 
seulement  l'éclat  qu'il  jeta  lors  du  i5e  siècle  à  l'état  de 
légradation  où  il  se  trouva  réduit  dans  le  1 8e  :  il  est  né- 
cessaire au  contraire,  pour  porter  un  jugement  général  et 
juste,  de  comparer  l'art  des  modernes,  considéré  au  tems 
de  sa  plus  grande  perfection,  avec  l'art  des  anciens  tel 
qu'il  fut  lui-même  lors  de  sa  plus  belle  époque  et  avant 
son  dépérissement  sous  les  derniers  empereurs.  Cepen- 
dant les  écrivains  ne  quittent  guère  la  première  manière 
de  comparer,  et,  en  prouvant  que  Raphaël,  par  exemple, 
est  le  plus  habile  parmi  les  modernes,  ils  semblent  vouloir 
avancer  qu'il  a  été  au  moins  l'égal  d'Apelle  ou  de  Proto- 
gène; de  même  qu'en  mettant  Michel -Ange  au  premier 
rang,  ils  donnent  à  croire  qu'il  est  réellement  le  plus  grand 
de  tous  les  statuaires  qui  aient  existé,  même  depuis  Phidias. 
Ces  assertions  en  faveur  de  l'art  des  modernes  ne  sont  ni 
satisfaisantes  ni  justes  :  au  moins  devait-on  laisser  indé- 
cise cette  comparaison  et  ne  prétendre  qu'à  l'examen  pur 
et  simple  de  l'art  moderne  exclusivement. 

Transportons-nous  dans  un  avenir  de  mille  ou  deux 
mille  ans;  ne  voudrions-nous  pas  à  cette  époque,  com- 
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parer  immédiatement  les  anciens  aux  modernes,  comme 
nous  trouvons  aujourd'hui  agréable  et  instructif  de  com- 
parer les  Grecs  aux  Romains?  Pourquoi  donc  ne  jamais 
juger  ainsi  les  modernes?  Pourquoi,  par  exemple,  au  lieu 
de  rapporter  les  ouvrages  d'Annibal  Caracci,  à  ce  que 
nous  savons  de  Polygnote  ou  de  Nicomaque,  ou  à  ce  que 
doivent  être  des  tableaux  excellens,  nous  obstinons-nous 
à  ne  les  comparer  qu'à  Corregio  que  Caracci  ne  put  sur- 
passer, ou  à  Pietro  di  Cortona  qui  lui  fut  si  inférieur  ? 
Mais  objectera-t-on,  où  sont  les  tableaux  de  Protogène, 
de  Polygnote  et  d'Apelle,  et  peut-on  comparer  les  mo- 
dernes autrement  qu'aux  plus  habiles  d'entr'eux,  puis- 
qu'on ne  connaît  point  les  tableaux  des  Grecs  ?  Cette  ob- 
jection ne  résout  point  la  question  qui  consiste  à  juger 
les  modernes  comparativement  à  la  perfection,  ou,  ce 
qui  revient  au  même,  aux  Grecs  qui  ont  porté  l'art  de  la 
peinture,  comme  celui  de  la  sculpture,  à  la  perfection. 
Or,  si  cette  comparaison  est  impossible,  comme  on  le 
suppose,  et  s'il  est  vrai  qu'on  ne  puisse  juger  les  moder- 
nes autrement  qu'on  les  juge,  avouons  donc  alors  que  nos 
jugemens  sur  les  modernes  ne  sont  pas  généraux,  mais 
qu'ils  sont  particuliers;  que  nos  points  de  comparaison 
ne  s'élèvent  pas  jusqu'à  l'excellence  de  Fart,  mais  qu'ils 
sont  circonscrits  dans  le  cercle  que  les  artistes  modernes 
n'ont  point  su  dépasser.  Avouons  que  nos  jugemens  sur 
nos  tableaux  sont  semblables  à  ce  que  seraient  nos  juge- 
mens sur  nos  écrits,  si  nous  ne  comparions  ces  écrits 
qu'entr'eux,  et  non  avec  les  chefs-d'œuvre  des  classiques 
de  l'antiquité.  J'ai  cru  qu'il  était  fort  important  de  s'en- 
tendre sur  cette  question,  avant  de  passer  à  des  considé- 
rations générales  sur  le  mérite  de  nos  écoles. 
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Je  ne  regarde  donc  point  comme  un  obstacle  à  une 
critique  et  à  un  jugement  général  le  dénuement  où  nous 
sommes  d'originaux  Grecs  en  peinture,  et  j'ose  avancer 
que,  puisqu'il  est  vrai  que  nous  possédons  des  ouvrages 
en  sculpture  exécutés  dans  les  bons  tems  de  l'art  grec, 
nous  pouvons,  par  analogie,  porter  nos  jugemens  au-delà 
des  idées  et  des  doctrines  du  i5e  siècle,  et  au-delà  des 
académies  sur  les  ouvrages  du  pinceau  des  modernes. 
D'ailleurs  ce  que  nous  avons  retrouvé  de  peintures  anti- 
ques, n'est-il  donc  d'aucun  secours  dans  ces  comparaisons 
générales,  et  n'est-il  pas  évident,  au  contraire,  que  notre 
obstination  à   reléguer  ces  peintures  antiques  en   deçà 
des  vrais  types  de  l'art,  provient  de  ce  que  nous  voulons 
absolument  circonscrire  et  restreindre  la  perfection  dans 
le  cercle  de  la  peinture  moderne,  en  isolant  nos  types  de 
tout  ce  qui  a  été  fait  dans  l'antiquité  d'après  des  principes 
qui  probablement  étaient  fort  différens  des  nôtres?  Quant 
à  l'induction  qu'on  peut  tirer  de  l'état  de  la  peinture  des 
anciens,  d'après  celui  de  la  sculpture,  chacun  là-dessus 
devrait  être  d'un  commun  accord,  puisqu'on  a  vu  dans 
tous  les  tems  ces  deux  arts  marcher  de  front  et  du  même 
pas  l'un  que  l'autre  :  les  écrivains  de  l'antiquité  confirment 
d'ailleurs  cette  observation.  Si  donc  il  est  raisonnable  de 
ne  juger  les  statuaires  modernes  que  d'après  les  statuaires 
anciens,  et  non  d'après  ceux  du  i5e  siècle  exclusivement, 
de  même  il  est  nécessaire  de  juger  les  peintres  moder- 
nes, si  non  d'après  les  statuaires  anciens  précisément, 
puisque  l'art  de  ces  derniers  est  en  quelque  chose  diffé- 
rent de  celui  des  peintres,  mais  au  moins  d'après  les  qua- 
lités ou  parties  qui  sont  communes  à  l'un  et  à  l'autre 
art  :  tels  sont  le  caractère,  la  forme  et  l'expression  de  la 
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figure  humaine  ;  tels  sont  encore  la  belle  disposition,  le 
goût  des  vêtemens  et  des  accessoires,  celui  des  ajuste- 
mens,  etc.  etc.,  et  surtout  la  justesse  de  représentation. 
Ainsi  une  Vénus  de  Rubens  ne  doit  pas  être  comparée 
seulement  et  exclusivement  à  une  Vénus  de  Raphaël,  mais 
bien  à  une  Vénus  de  Praxitèle,  si  toutefois  nous  avons 
des  copies  de  ce  grand  statuaire  ;  les  casques  et  les  or- 
nemens  de  Le  Rrun  ne  doivent  pas  être  jugés  seulement 
d'après  ceux  de  Carie -Vanloo,  de  Rimbrandt  ou  de  Jules 
Romain,  mais  bien  d'après  les  casques  que  l'on  voit  sur 
les  plus  belles  sculptures  de  l'antiquité;  et  la  forme  des 
jambes,  des  genoux,  des  côtes  ne  doit  pas  être  comparée 
dans  les  tableaux  modernes  à  ces  mêmes  formes  chez  tel 
ou  tel  peintre  de  l'école  de  Michel -Ange,  de  Tiziano 
ou  de  Paul  Véronèse,  mais  à  la  nature  d'abord,  et  ensuite, 
pour  mieux  éclaircir  la  comparaison,  aux  belles  statues 
grecques  qui  sont  des  imitations  excellentes  de  la  nature. 
Il  restera  toujours,  dira-t-on,  à  faire  une  comparaison, 
c'est  celle  du  coloris  des  anciens  avec  celui  des  modernes  : 
autre  prévention.  La  peinture  à  huile  est  bornée  et  cir- 
conscrite dans  un  cercle  rétréci  ;  elle  n'est  point  lumi- 
neuse et  légère  comme  l'encaustique  des  Grecs  qui  a  dû 
être  tout  aussi  puissante  et  transparente  dans  les  bruns 
que  la  peinture  à  huile.  (J'espère  le  démontrer  à  la  fin  de 
ce  traité.)  Ainsi,  de  ce  que  certaines  peintures  antiques 
ont  perdu  de  leur  force  de  couleur  par  des  accidens  pro- 
venant de  leur  enfouissement  et  de  la  maladresse  des  ré- 
parateurs modernes  (voyez  aussi  sur  cette  question  les 
chapitres  de  l'encaustique);  de  ce  qu'elles  sont  vives, 
aériennes,  nullement  lourdes,  opaques  ou  ténébreuses, 
s'en  suit- il  qu'il  faille  les  rejeter  comme  étant  hors  du 
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véritable  coloris  dont  les  modernes  se  sont  formé  un 
archétype  borné  et  proportionné  à  la  nature  du  matériel 
de  leur  procédé  et  à  cet  obscurcissement  toujours  crois- 
sant qui  ternit  et  désaccorde  leurs  couleurs  ? 

Il  serait  mieux  de  laisser  encore  cette  question  indécise, 
et  si  les  modernes  ont  égalé  les  anciens  en  cette  partie,  il 
n'en  faut  pas  conclure  précipitamment  qu'ils  leur  sont  su- 
périeurs. Enfin  jugeons  les  modernes  pour  nous  instruire 
et  non  pour  nous  vanter  :  soyons  fiers,  non  de  ce  que 
nous  avons  été,  mais  de  ce  que  nous  pouvons  être  encore  : 
reconnaissons  pour  modèles,  non  exclusivement  les  chefs 
de  la  seule  école  moderne,  mais  bien  les  grands  artistes 
d'Athènes,  de  Corinthe  et  de  Sicyone;  et,  si  nous  voulons 
enlever  de  nouveaux  secrets  à  la  nature,  commençons 
par  discerner  et  par  dérober  les  secrets  de  ces  Grecs  dont 
nous  voudrions  éviter  la  comparaison  qui  nous  importune, 
mais  que  la  postérité  ne  pourra  cependant  s'empêcher 
d'établir,  lorsqu'elle  voudra  connaître  ce  que  nous  avons 
valu  et  ce  que  nous  pouvions  faire. 

CHAPITRE    78.    v 


MARCHE  ET  CARACTÈRE  DE  L'ART  DE  LA   PEINTURE 
CHEZ  LES  MODERNES,  DEPUIS  MICHEL-ANGE. 

JP  lorence  commençait  à  briller  par  de  nouvelles  insti- 
tutions et  par  une  civilisation  remarquable.  Cette  répu- 
blique naissante,  protégée  par  les  Médicis,  s'élevait  déjà 
au-dessus  de  toute  l'Italie,  et  lorsque  les  arts  languis- 
saient, s'éteignaient  même  à  Venise,  à  Bologne,  à  Naples, 
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à  Rome  même,  Florence  comptait  avec  orgueil  une  foule 
de  nouveaux  peintres  et  de  nouveaux  statuaires.  Ainsi, 
non-seulement  l'art  de  la  Grèce  avait  cessé,  mais  la  Tos- 
cane, fière  de  ses  premiers  succès  et  se  plaçant  déjà  au- 
dessus  de  tous  secours  étrangers,  donnait  à  la  peinture 
une  direction  nouvelle  et  toute  particulière. 

Bientôt  Léonard  de  Vinci  à  Milan  et  Pierre  Pérugino  à 
Rome  firent  faire  à  l'art  des  progrès  remarquables.  Ces 
maîtres,  sans  trop  apercevoir,  il  est  vrai,  le  but  de  la 
peinture,  s'occupaient  cependant  avec  beaucoup  d'habi- 
leté d'améliorer  ses  moyens.  Leurs  leçons  eussent  pro- 
bablement produit  plus  d'effet  et  leur  doctrine  eût  réuni 
plus  de  partisans,  si  à  Florence  Michel- Ange  n'eût  pas 
ébloui  par  un  plus  grand  éclat.  La  marche  de  l'art  ne 
resta  donc  pas  long-tems  incertaine,  dès  que  ce  grand  ar- 
tiste eût  prescrit  hardiment  son  fier  diapason  pour  règle 
de  la  peinture  et  de  la  sculpture,  et  lorsqu'au  lieu  des 
tons  timides,  mais  naturels  des  élèves  de  Milan  et  de 
Rome,  il  fit  éclater  sa  terrible  manière,  et  produisit  un 
fracas  inconnu  jusqu'à  lui.  Tous  les  dessinateurs,  tous  les 
sculpteurs,  tous  les  orfèvres,  tous  les  peintres,  tous  les 
modeleurs ,  allèrent  se  précipiter  sous  cette  nouvelle 
banière.  Florence  fut  enivrée  d'un  succès  qui  lui  parut 
prodigieux,  et  toute  l'Italie  refléta  ce  feu  nouveau  qu'on 
croyait  vivifiant,  parce  qu'il  répandait  au  loin  sa  lumière, 
et  qu'on  regardait  comme  impérissable  parce  qu'on  le 
supposait  emprunté  à  l'art  et  à  la  nature.  Cependant  de 
même  que  dans  l'ivresse  ou  dans  le  délire  des  fièvres 
ardentes  l'imagination  n'enfante  presque  jamais  de  su- 
jets ou  d'idées  raisonnables,  et  produit  seulement  de  ces 
élans  qui  surprennent  uniquement  par  leur  contraste 
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avec  les  choses  simples  et  toutes  naïves,  de  même  les 
ouvrages  de  l'école  de  Michel-Ange,  bien  qu'imposans  et 
extraordinaires  au  prime  abord,  s'affaiblissent  à  l'examen 
et  de  fait  ne  sont  pas  plus  puissans  ni  plus  entraînans 
que  les  ouvrages  de  Léonard  ou  de  Raphaël. 

Le  style  de  Léonard  et  celui  de  Raphaël  furent  comme 
deux  espèces  de  digues  qui  s'opposèrent  au  torrent  Mi- 
chel -  Angelesque.  Le  style  du  violent  florentin  franchit, 
outrepassa  souvent  ces  barrières,  et  on  peut  dire  que  si 
l'art  pur  et  châtié  de  Léonard,  que  si  le  style  correct  et  ex- 
pressif de  Raphaël  n'eussent  pas  tempéré  la  manière  flo- 
rentine, on  eût  vu  la  peinture  dégénérer  partout  en  con- 
vulsions triviales  et  en  affectations  grossières  et  mono- 
tones. 

Corrégio  contribua  de  son  côté  à  neutraliser  ce  vicieux 
fracas  :  la  douceur  de  ses  pensées,  le  charme  de  ses  tou- 
chantes expressions,  l'agrément  et  la  tranquillité  de  son 
style  concoururent  aussi  à  faire  rentrer  l'art  dans  ses  limites 
naturelles.  Cependant  mille  petits  génies,  mille  imitateurs 
singeaient  la  nouvelle  manière  du  chef  imposant  de  i'é- 
cole,  et  ces  ardens  imitateurs  de  la  mode  d'alors  n'obtin- 
rent presque  tous  qu'un  style  tourmenté.  Ils  en  firent 
même  parade  d'une  manière  plus  ou  moins  ridicule  et 
affligeante,  étalant  dans  leurs  nombreuses  peintures  tout 
ce  que  le  mauvais  goût  et  l'absurde  témérité  peuvent  avoir 
de  barbare  et  d'entreprenant. 

Nous  devons  donc  aujourd'hui  considérer  sans  préven- 
tion de  quel  point  partirent  les  fameux  artistes  d'alors; 
nous  devons  reconnaître  quelles  furent  les  règles  et  les 
maximes  de  ces  peintres  qui  remplirent  dès  ce  tems  toute 
l'Italie  de  leur  nom,  de  leur  nouvelle  manière  et  de  leur 
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juste  célébrité.  S'appliquèrent-ils,  ces  artistes,  à  reprendre 
l'art  où  les  anciens  l'avaient  laissé  ?  Cherchèrent  -  ils  à 
lui  restituer  les  perfections  dont  il  était  privé  depuis  si 
long -teins  ?  Et  ces  nouveaux  peintres  furent- ils  assez 
clairvoyans  pour  reconnaître  la  solidité  indestructible  des 
fondemens  de  Fart  antique,  en  pensant  à  édifier  seule- 
ment sur  ces  mêmes  bases  et  en  se  méfiant  de  leurs  idées 

nouvelles  et  de  leur  trompeuse  indépendance? Qui 

répondra  à  toutes  ces  questions? Les  observateurs  et 

les  gens  de  l'art  sans  préjugés  :  les  uns  et  les  autres  aper- 
çoivent clairement  la  barrière  qui  isola  de  l'antiquité  les 
arts  de  Florence.  Tout  le  génie,  tout  le  mérite  des  Ban- 
dinelli,  des  Cellini,  des  Primaticcio,  se  trouve  en-deçà  de 
cette  barrière.  Il  est  vrai  que  les  parties  de  l'art  se  revivi- 
fièrent ;  la  considération  et  les  égards  rétablirent  l'activité 
et  la  vigueur;  mais  l'art  ne  fut  plus  celui  de  l'antiquité, 
c'est-à-dire  qu'il  ne  fut  plus  dirigé,  conduit  et  caractérisé 
par  les  documens  qui  de  tout  tems  lui  sont  propres  et 
convenables. 

Dans  les  tableaux  le  dessin  acquit  en  correction  et  en 
perspective,  il  perdit  en  naïveté;  il  gagna  en  intrépidité 
et  en  énergie,  il  perdit  en  vérité  et  en  propriété.  L'ana- 
tomie  devint  une  étude  d'ostention,  la  magnificence  des 
formes  fut  factice,  l'artiste  parut  plus  grand  que  l'ou- 
vrage, et  la  perfection  fut  confondue  avec  la  célébrité. 
La  composition  fut  abandonnée  aux  caprices  et  aux  écarts 
des  artistes,  et  ne  fut  tempérée  que  lorsque  les  réminis- 
cences de  l'ordre  et  de  l'eurythmie  antique  vinrent  par 
hasard  déterminer  les  résolutions.  Les  caractères  uns  et 
essentiels  de  la  nature  ayant  été  une  fois  méconnus,  ceux 
de  l'art  furent  délaissés  et  devinrent  un  sujet  de  contes- 
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tation  dans  les  écoles.  Les  artistes,  affranchis  du  joug  des 
doctrines  antiques,  conservèrent  quelque  tems  des  dou- 
tes sur  l'essence  de  la  peinture  et  de  la  sculpture;  et  à 
la  fin  ce  qui  était  inévitable  arriva,  c'est-à-dire  que  la 
renommée  des  plus  habiles  força  et  entraîna  les  esprits. 
Ce  ne  fut  plus  la  science  des  Phidias,  des  Praxitèle,  des 
Protogène  qu'il  fallait  retrouver,  c'étaient  les  fiers  élans 
et  les  hardiesses  imposantes  de  Michel-Ange  qu'il  fallait 
imiter  ;  il  ne  s'agissait  plus  de  puiser  dans  la  nature  et  d'y 
renouveler  ses  idées,  mais  de  puiser  dans  les  académies 
déjà  fameuses  protégées  par  les  princes  et  devenues  la 
gloire  de  toute  l'Italie.  La  modestie  d'un  petit  nombre 
d'artistes  philosophes  et  leurs  sages  essais  ne  pouvaient 
avoir  le  ton  des  nouvelles  exagérations.  On  loua  leurs 
tableaux  néanmoins,  parce  qu'on  y  reconnut  la  nature. 
Mais  la  vanité  continuant  ses  progrès,  tous  les  génies  sub- 
séquents vinrent  les  uns  après  les  autres  s'asservir  aux 
mystères  de  ces  nouvelles  écoles  de  superstition.  Les  ef- 
forts que  devaient  faire  les  esprits  pour  arriver  à  cette 
abnégation  difficile  des  goûts  naturels  de  chacun,  absor- 
bèrent les  facultés,  et  il  ne  resta  plus  de  moyens  moraux 
pour  remonter  à  la  philosophie  de  ces  Grecs  qui  furent 
l'honneur  de  l'art.  Enfin  les  artistes  ne  consultant  plus 
que  les  productions  récentes,  il  arriva  que  dans  l'art 
l'ordre  des  élémens  fut  perverti  et  qu'il  parut  sur  la  terre 
une  peinture  nouvelle  et  hors  de  nature  dont  aucun  peu- 
ple n'avait  eu  connaissance;  car,  si  les  Apelle  et  les  Zeuxis 
fussent  venus  visiter  nos  temples  et  nos  palais  affublés  de 
tous  les  ouvrages  de  l'art,  depuis  les  Primaticcio  jusqu'aux 
Solimène  et  aux  Conca,  malgré  tout  le  talent  des  pein- 
tres qui  remplissent  ce  grand  intervalle,  ces  Grecs  n'eus- 
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sent  rien  compris  à  la  peinture  des  trois  derniers  siècles. 
Et  quand  on  pense  que  ces  deux  plus  fameux  rejetons  de 
l'école  de  Naples  exerçaient  leur  art  dans  le  plus  beau 
climat  du  monde,  au-dessus  des  ruines  de  Pompéi  et 
d'Herculanum,  et  de  celles  de  plusieurs  monumens  qu'ils 
pouvaient  interroger  tous  les  jours,  on  ne  peut  s'empêcher 
d'être  vivement  affligé  de  cette  influence  des  manières  et 
des  académies  sur  le  bon  sens  et  sur  les  idées  naturelles. 

Qu'avons-nous  donc  à  opposer  dans  nos  dernières  écoles 
aux  qualités  grandes  et  si  essentielles  qui  ont  été  perpétuées 
par  l'étude  des  fragmens  des  anciens  ?  Un  luxe  académique, 
une  abondance  de  choses  sans  substance,  une  corruption 
du  goût  et  une  marche  absurde  de  l'esprit  humain,  enfin 
un  avilissement  qui  fit  perdre  à  l'art  sa  noblesse,  son  but 
et  sa  première  destination.  Aussi  nous  devons  avouer  que 
depuis  le  retour  des  sciences  et  des  lettres,  et  à  commencer 
du  siècle  de  Léon  X,  les»  modernes  ont  toujours  été  trop 
éblouis  et  infatués  de  tout  cet  appareil  de  connaissances 
nouvelles  et  croissantes.  Dès  ce  tems  l'orgueil  posa  dans 
les  académies  ces  barrières  qui  nous  isolèrent  de  l'anti- 
quité, et  malgré  les  grands  exemples  de  quelques  hommes 
admirables,  le  mépris  des  saines  doctrines  et  l'aveugle 
routine  exercèrent  tous  leurs  ravages.  Ce  que  j'ai  blâmé 
jusqu'ici  est  plutôt,  comme  on  le  voit,  le  vice  des  écoles, 
que  celui  des  artistes  en  particulier,  et  beaucoup  de  pein- 
tres dont  le  rare  talent  ne  peut  être  contesté,  nous  per- 
mettent de  deviner  tout  ce  qu'avec  des  méthodes  meil- 
leures ils  auraient  pu  faire  de  beau  et  de  naturel. 

Il  faut  oser  le  dire,  l'époque  la  plus  célèbre  de  l'art 
moderne  est  remarquable  par  un  alliage  que  la  barbarie 
seule  pouvait  tolérer  et  justifier.  L'art  va  gagner  en  cor- 
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rection  et  en  exécution;  on  va  arrondir  et  modeler  les 
formes  des  corps  et  des  draperies;  on  va  mettre  de  la 
dégradation  dans  le  clair-obscur,  de  la  variété  et  de  la 
justesse  dans  les  teintes,  de  la  force  dans  les  effets  et  du 
moelleux  dans  tout  l'ensemble  ;  mais  on  va  oublier  le  goût 
noble  et  simple  de  l'antiquité.  Au  lieu  de  reprendre  ces 
belles  têtes  mal  terminées  sans  doute,  ainsi  que  ces  vê- 
temens  majestueux  et  tout  naïfs  du  moyen  âge,  on  va 
chercher  du  grand  dans  le  burlesque,  du  poétique  dans 
le  bisarre,  du  feu  dans  les  contorsions,  du  jeu  de  drape- 
ries dans  des  étoffes  ridiculement  ajustées;  les  coiffures 
seront  l'imitation  libre  et  chargée  des  coiffures  à  la  mode. 
On  va  s'attacher  beaucoup  à  svirprendre,  à  étonner,  mais 
peu  à  intéresser,  à  tracer  des  images  nobles  et  touchantes 
et  à  rendre  la  peinture  utile  en  ne  lui  faisant  produire  que 
des  spectacles  propres  à  entretenir  le  sentiment  du  beau. 
Enfin  Raphaël  aura  à  combattre  un  goût  vicié  et  déjà 
enraciné;  il  aura  à  rivaliser  avec  des  florentins  exagérés, 
pétulens,  sauvages  dans  leur  art,  mais  sachant  forcer  l'ad- 
miration. Bientôt  des  élèves  imiteront  ou  singeront  aussi 
ce  même  Raphaël,  comme  les  élèves  de  Michel  -  Ange 
singeaient  ce  grand  homme,  et  l'on  s'éloignera  avec  une 
telle  fougue  des  principes  de  l'art  de  l'antiquité,  que  pen- 
dant trois  siècles  il  ne  sera  pas  permis  de  penser  que 
le  pinceau  des  Grecs  ait  produit  quelque  chose  de  compa- 
rable à  nos  chefs-d'œuvre. 

On  peut  me  reprocher  ici,  je  le  sais,  de  trop  généra- 
liser les  reproches  au  sujet  de  ce  caractère  dégradé  qu'a 
pu  offrir  l'art  moderne  dans  ses  premiers  élans.  Je  con- 
viens qu'on  rencontre  des  ouvrages  de  ces  tems  où  les 
réminiscences  du  goût  et  des  maximes  antiques  se  font 
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remarquer  :  je  sais  qu'il  y  a  bien  des  exceptions  ;  que 
Francia  de  Bologne,  pour  citer  un  exemple,  fut  plus  grec 
dans  ses  têtes  et  dans  ses  mouvemens,  et  par  conséquent 
plus  animé  et  plus  beau  que  Raphaël  lui-même;  que  Ga- 
rofolo  était  chaste  et  grave,  malgré  la  nouvelle  manière; 
que  Giorgone  est  souvent  sage  et  très-simple,  et  qu'il  res- 
pectait et  les  très-anciens  modèles  et  les  austères  préceptes 
des  Bellini  :  mais  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  l'école  de 
Florence  se  manierait  évidemment,  et  que  plus  tard  le 
style  de  Michel-Ange  devint  une  véritable  contagion. 

C'est  donc  à  Michel-Ange  que  commence  le  style  mo- 
derne proprement  dit,  et  bien  que  Raphaël  et  Léonard 
aient  été  deux  austères  conservateurs  de  la  décence  et  de  la 
pureté  delà  peinture,  on  peut  assurer  que  le  goût  florentin 
parcourut  non-seulement  l'Italie  et  traversa  trois  siècles 
de  beaux-arts,  mais  qu'aujourd'hui  même  nous  en  res- 
sentons l'influence.  Annibal  Carracci,  qui  parut  près  de 
cent  ans  après  Michel-Ange,  goûtait  encore  sa  manière. 
Cent  ans  après  les  Carracci,  Carlo-Maratti,  qui  les  imita, 
se  ressentait  et  participait  encore  de  ce  goût  devenu  clas- 
sique. Enfin,  cent  ans  après  ce  Carlo-Maratti,  on  en  était 
toujours  infesté,  et  les  attitudes  tourmentées,  les  mus- 
cles faux  et  violentés,  les  raccourcis  barbares,  laids  et  in- 
vraisemblables, étaient  encore  le  moyen  de  se  soutenir 
avec  honneur  dans  les  académies. 

Ce  Michel- Ange,  peut-on  objecter,  fut  un  séduisant  no- 
vateur, puisqu'il  se  fit  si  long-tems  et  qu'il  se  fait  encore 
aujourd'hui  tant  de  partisans.  Ses  maximes  sont  donc 
bien  attachantes,  puisqu'on  ne  les  a  point  abandonnées 
jusqu'ici....  Non,  elles  ne  sont  pas  telles.  La  cause  de  cet 
engouement,  c'est  l'incertitude  des  théories.  L'éclat  de  ce 
tome  m.  5 
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triomphe  provint  des  ténèbres  de  l'ignorance,  et  si  des 
peintres  imitent  encore  la  manière  de  Michel-Ange,  c'est 
afin  de  déguiser  la  misère  de  leur  pinceau,  c'est  afin  d'im- 
poser aux  routiniers.  On  est  louable  de  vouloir  acquérir 
son  nerf,  mais  non  de  prétendre  à  sa  manière;  on  doit 
vouloir  dessiner  avec  tout  son  caractère  et  toute  sa  force 
de  perspective;  mais  on  a  tort  de  goûter,  de  singer  ses 
exagérations  et  ses  grossiers  mensonges;  enfin  ses  imita- 
teurs paraissent  d'autant  plus  petits,  que  Michel-Ange  est 
grand,  fier  et  terrible. 

Mais  quoi,  on  applaudirait  aux  imitations  de  Michel- 
Ange,  lorsque  lui-même  en  prévoyait  les  funestes  effets  ! 
«  Mon  ouvrage,  disait-il  en  parlant  de  son  fameux  tableau 
»  du  jugement  dernier,  égarera  bien  des  artistes.  »  Cet 
aveu  rappelle  celui  de  Fr.  Boucher,  qui  disait  :  «  Ne  faites 
»  pas  comme  moi,  messieurs;  j'ai  ma  réputation  faite, 
i  mais  vous  autres  consultez  la  nature,  dessinez  correcte- 
»  ment.  »  Admirons  donc,  reconnaissons  l'artiste  surpre- 
nant, mais  ne  prescrivons  pas  pour  modèles  ses  ouvrages. 

Ce  fut  surtout  dans  le  nord  de  l'Italie,  en  Allemagne  et 
en  France,  que  se  firent  sentir  les  fâcheux  résultats  de  ce 
goût  Michel- Angelesque.  Avertissons  de  nouveau  que  le 
goût  en  peinture  ne  devint  dépravé  et  maniéré  que  depuis 
cette  époque,  et  qu'il  n'était  auparavant  que  pauvre,  froid 
et  plus  ou  moins  affaibli.  Le  mauvais  goût  proprement  dit, 
qu'on  appelle  souvent  goût  gothique,  naquit  beaucoup  plus 
tard  qu'on  ne  pense  et  ne  commença  son  existence  qu'à 
cette  époque  où  l'influence  des  styles  antiques  était  de- 
venue presque  nulle,  et  où  le  caprice  et  le  ton  donné 
par  les  mœurs  d'alors  étaient  les  seuls  guides  des  artistes. 
Si  l'architecture,  et  parfois  la  sculpture,  qui  était  alors  sa 
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tribatrice,  conservèrent,  sous  la  surveillance  des  prêtres 
et  des  moines,  quelques-unes  de  leurs  qualités  essentielles, 
alors  la  peinture  n'en  fut  pas  moins  abandonnée  au  goût 
de  ceux  qui  s'avisèrent  de  la  cultiver.  Les  peintres  du  Nord 
n'étaient  plus  en  rapport  avec  les  anciens  élèves  de  Piome 
et  de  Gonstantinople;  et,  malgré  l'ingénuité  de  quelques 
figures  de  certains  manuscrits,  on  ne  peut  nier  que  dans 
ces  contrées  l'art  ne  fut  jamais  au  niveau  de  celui  de  l'Ita- 
lie. Bientôt  l'influence  des  styles  de  quelques  hommes 
justement  célèbres,  tels  que  Lucas  de  Leyde,  Cranack, 
Albert  Durer,  dont  on  suivit  les  leçons  dans  l'art  de  la 
peinture  sur  verre  et  en  tapisserie,  dans  l'art  de  la  niel- 
lure  et  de  la  damasquinure;  bientôt  l'influence  des  Van- 
Eyck,  des  Martin-Schoën,  des  Michel-Wolgemuth  et  d'au- 
tres peintres  enfin  qui  perpétuaient  le  style  froid  et  roide, 
bien  que  correct  et  naïf,  ne  fit  encore  que  corrompre  da- 
vantage le  goût;  mais  ce  fut  surtout  quelque  tems  après 
eux  et  d'après  les  prétendues  imitations  de  l'école  floren- 
tine, qu'on  produisit  de  tous  côtés  sur  les  vitraux,  sur  les 
panneaux  des  autels,  dans  les  livres  et  sur  l'orfèvrerie,  ces 
ouvrages  aussi  ridicules  que  rebutans  qu'on  peut  voir  en- 
core tous  les  jours. 

Nous  ne  nous  étonnerons  plus  maintenant  si  on  a  pensé 
faussement  que  la  peinture  n'avait  pris  naissance  que  dans 
le  16e  siècle,  puisqu'en  effet  on  ne  trouve  généralement 
dans  les  contrées  du  Nord  que  des  peintures  exécutées 
dans  le  style  des  écoles  asservies  au  goût  florentin  ,  et 
puisque  les  églises,  les  monastères  et  les  habitations  éta- 
lèrent partout  cette  manière  Michel-Angelesque,  qu'une 
foule  d'Allemands  et  de  Français  allaient  si  mal  étudier 
à  Rome.  On  rencontre  donc  en  Allemagne  et  en  France 
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des  peintures  faites  cinquante  ans  après  Michel  -  Ange  et 
dont  l'aspect  donne  au  public  la  fausse  idée  d'ouvrages 
exécutés  plus  de  cent  ou  deux  cents  ans  auparavant. 

Ce  fut  le  tems  de  ces  attitudes,  de  ces  poses  et  de  ces 
mouvemens  gauches  et  tourmentés,  de  ces  pantomimes 
nîFectées  et  à  prétention,  de  ces  académiques  contorsions 
enfin  qu'on  prétendait  être  rapportées  du  Vatican;  ce  fut 
le  tems  de  la  richesse  barbare  des  fonds  et  des  accessoires, 
perpétuée  peut-être  par  le  peu  de  dégradation  des  cou- 
leurs des  vitraux;  enfin  ce  fut  alors  que  les  miniaturistes, 
les  peintres  sur  verre  et  sur  émaux,  répandirent  dans  le 
Nord  cette  coutume  étrange  et  déjà  ancienne  d'employer 
de  grotesques  draperies  de  camelot  ou  de  parchemin 
mouillé,  style  qui,  même  pour  les  sujets  les  plus  graves, 
était  assez  semblable  à  celui  qu'on  étudierait  aujourd'hui 
en  voyant  nos  plus  populaires  mascarades. 

Qu'on  appelle,  tant  qu'on  voudra,  gothiques  ces  hon- 
teuses maladies  de  la  peinture;  elles  n'ont  rien  de  com- 
mun avec  le  bel  art  de  l'antiquité,  et  il  serait  même  in- 
juste de  les  classer  avec  les  productions  simples  et  raison- 
nables du  moyen  âge.  Certes  ce  ne  sont  pas  ces  misérables 
peinturages  qui  servaient  de  modèles  à  Raphaël,  et  il  ne 
serait  pas  absurde  de  penser  que  dans  ces  tems  fâcheux 
pour  l'art  naquit  ce  mépris  si  prolongé  des  Italiens  pour 
tous  les  artistes  ultramontains. 

Il  est  évident  que  la  réputation  colossale  de  Michel- 
Ange,  ainsi  que  la  grandeur  et  la  fierté  de  sa  manière, 
influa  sur  les  résolutions  mêmes  de  Raphaël  et  de  Léonard. 
Les  dessins  ou  cartons  que  ce  dernier  fit  en  concurrence 
avec  Michel-Ange,  pour  la  grande  salle  du  conseil  de  Flo- 
rence, participaient  du  goût  florentin;  et  peut-être  que 
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Léonard,  en  voulant  réchauffer,  agrandir  son  style,  eût 
introduit  peu  à  peu  dans  ses  ouvrages  de  la  fausse  chaleur 
et  de  l'affectation ,  s'il  ne  se  fût  isolé  de  Michel -Ange, 
pour  mieux  se  conserver.  Quant  à  Raphaël,  il  sentit  tout 
l'avantage  qu'il  pourrait  retirer  de  la  grande  manière 
du  peintre  florentin,  et  il  en  profita.  Mais  qui  peut  nier 
qu'il  n'en  devînt  enfin  la  victime  ?  Sa  Transfiguration,  sa 
Sainte  Famille  qu'on  voit  à  Paris,  son  Moïse  à  Saint-Au- 
gustin de  Home,  nous  montrent  Raphaël  costumé  un  peu 
à  la  Michel -Ange,  chantant,  il  est  vrai,  sur  un  ton  plus 
énergique,  plus  imposant  que  de  coutume,  mais  un  peu 
forcé  et  un  peu  affecté.  Raphaël  peignait  au  palais  de  la 
Farnésine  sa  Galatée,  et  l'on  reconnaît  qu'il  cherchait 
alors  la  pureté  et  la  vivacité,  mais  que  ses  idées  étaient 
peu  arrêtées  sur  la  théorie  de  la  beauté;  ses  lettres,  qui 
nous  sont  parvenues,  en  font  foi.  Michel-Ange  vient  pour 
visiter  Raphaël  occupé  de  ce  travail;  il  ne  trouve  à  la 
Farnésine  que  Daniel  de  Volterre.  Que  fait -il?  Il  veut 
donner  une  leçon  à  Raphaël ,  ou  plutôt  il  veut  l'étonner 
par  un  type  tout  différent  de  celui  que  se  proposait  le 
chaste  peintre  d'Urbin ,  et  il  se  met  à  dessiner  vers  la 
voûte  une  tête  colossale,  comme  pour  reprocher  à  l'élève 
de  Pérugino  sa  petite  manière...  Mais  pourquoi  personne 
n'a-t-il  osé  dire  que  cette  tête  de  Michel- Ange  n'est  que 
colossale,  et  qu'elle  n'est  qu'une  vaine  enflure  ?  La  ma- 
nière libre  et  grande  dont  elle  est  exécutée  n'était  propre, 
toute  louable  qu'elle  est,  qu'à  étourdir  un  autre  peintre 
que  Raphaël,  qu'à  le  séduire,  mais  non  à  l'éclairer  ou  à 
l'élever  véritablement.  Qu'est-ce  que  la  grandeur  en  effet  ? 

Qu'est-ce  que  le  grand  style  dans  la  peinture? 

Mais  ce  n'est  point  ici  le  lieu  d'entrer  dans  cet  important 
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examen  ;  il  suffit  de  dire  que  Michel  -  Ange  entraînait , 
violentait  les  esprits  et  les  goûts,  et  l'on  peut  ajouter,  sans 
faire  tort  à  sa  mémoire  (car  sa  juste  célébrité  ne  périra 
jamais),  on  peut  ajouter,  dis -je,  qu'il  n'était  pas  fâché 
de  propager  par  toutes  sortes  de  moyens  son  goût  et  sa 
manière.  Les  Florentins  eux-mêmes  feraient  cet  aveu,  et 
Lanzi,  ainsi  que  d'autres,  a  déjà  caractérisé  fort  bien 
la  décadence  de  Part  parmi  les  imitateurs  de  Michel-Ange. 
Mais  la  cause,  on  n'ose  l'attribuer  qu'aux  élèves  et  non 
au  maître  (V.  Lanzi.  Tom.  1.  pag.  i85  et  suiv.  Edit.  de 
Bassano). 

Lorsque  Raphaël  eût  peiut  à  fresque  son  Moïse  à  Saint- 
Augustin  et  qu'il  s'éleva  un  petit  différend  au  sujet  du 
paiement  de  cette  peinture,  Michel-Ange  vint  et  dit  que 
le  genou  seul  de  cette  figure  valait  plus  que  le  prix  qu'on 
payait  pour  tout  l'ouvrage...  Cet  éloge  fait  honneur  au 
caractère  généreux  de  Michel- Ange  ;  mais  il  faut  remar- 
quer aussi  que  ce  genou  est  tout  à  fait  dans  sa  manière, 
et  que  Raphaël  s'était  proposé  exclusivement  une  imita- 
tion de  ce  célèbre  rival.  Que  les  vrais  dessinateurs  exa- 
minent sans  prévention  ce  genou,  et  ils  conviendront  que 
loin  d'être  un  modèle  qui  puisse  soutenir  la  comparaison 
avec  les  genoux  antiques,  même  des  statues  ordinaires,  il 
est  au  contraire  bosselé,  pesant,  imaginaire  et  fait  de 
goût  en  imitation  de  la  manière  florentine,  plutôt  qu'il 
n'est  le  résultat  d'une  étude  savante  et  recherchée  de  la 
nature.  Tel  est  l'effet  qui  résulte  dans  tous  les  tems  des 
imitations.  Michel-Ange  savait  donc  corrompre  ses  rivaux; 
et  Raphaël,  comme  Léonard,  fut  dupe  de  ses  séductions, 
tout  en  s'enrichissant  parfois  des  grands  exemples  et  des 
modèles  intrépides  de  cet  artiste  prodigieux. 
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Dans  ce  même  tems  florissaient  à  Venise  Giorgione  et 
Tiziano.  Ces  maîtres  habiles,  étrangers  à  Rome  et  à  Flo- 
rence, perfectionnaient  une  partie  importante  de  la  pein- 
ture; l'étude  du  coloris  devint  l'objet  de  leurs  travaux 
assidus,  et  s'ils  ne  portèrent  point  le  dessin  à  un  haut 
degré,  ils  ne  furent  ni  maniérés  ni  exagérés  en  cette  par- 
tie. Cependant  Tiziano,  qui  vécut  fort  long -tems,  eut 
quelquefois  de  la  tendance  vers  le  goût  contourné  de  Flo- 
rence; mais  il  sut  rester  dans  de  justes  bornes,  et  ses 
fautes  en  cela  tiennent  à  l'état  général  de  l'art  de  ces  tems 
plutôt  qu'à  une  envie  d'imiter  Michel-Ange.  Après  ces 
deux  illustres  Vénitiens  et  quelques  autres  dessinateurs 
naïfs,  tels  que  Paul  Véronèse,  Paris  Bordone,  etc. ,  le  dessin 
florentin  fut  accueilli  à  Venise  et  alla  peu  à  peu  se  fondre 
dans  l'école  des  coloristes  de  ce  pays.  Quelques  critiques 
observeront  peut-être  que  ce  goût  florentin  devint  un  puis- 
sant préservatif  contre  le  style  du  dessin  pauvre  et  mes- 
quin des  écoles  primitives  ,*  mais  on  peut  répondre  que  le 
dessin  de  Raphaël  eût  pu  tout  aussi  bien  procurer  les 
mêmes  avantages.  Un  siècle  s'écoula  entre  Michel-Ange 
et  les  Carracci,  pendant  lequel  intervalle  le  style  floren- 
tin continua  à  se  répandre,  bien  que  celui  de  Raphaël  et 
celui  de  Léonard  semblent  s'être  maintenus  séparément. 
Mais  à  la  fin  on  vit  ces  trois  styles  joints  h  celui  de  Tiziano, 
de  Tintoretto  et  même  de  Corrégio,  se  confondre  en  un 
seul  et  produire  ce  goût  mixte,  complexe  et  fort  étrange, 
dans  lequel  sont  exécutés  tant  de  centaines  de  tableaux  que 
nous  sommes  accoutumés  à  admirer,  à  vanter,  à  payer 
fort  cher  et  à  prôner  à  nos  neveux. 

Les  Carracci  forment  à  la  fin  du  16e  siècle  une  nouvelle 
époque.  Leur  école  fut  très-nombreuse,  et  jamais  on  ne 
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vit  plus  de  peintres,  plus  d'imitateurs,  plus  de  tableaux, 
que  depuis  ces  maîtres  célèbres.  Quelques-uns  de  leurs 
élèves,  tels  que  Dominiquino,  Guido  Reni,  eurent  à  la  vé- 
rité un  style  assez  franc  et  moins  mixte;  mais  de  fait 
toute  la  peinture,  depuis  ces  maîtres,  fut  tellement  cir- 
conscrite dans  un  système  et  dans  un  goût  d'imitation, 
qu'on  reconnaît  aisément  aujourd'hui  les  maîtres  que  tel 
ou  tel  peintre  imita  de  préférence,  en  sorte  qu'on  peut 
avancer  que  dans  toute  l'Europe,  excepté  dans  les  pays 
de  Hollande  et  de  Flandre,  l'art  des  peintres  devint  plutôt 
Fart  de  s'imiter  les  uns  les  autres,  que  l'art  d'imiter  la 
nature. 

Cependant  immédiatement  après  les  Carracci  parut 
un  peintre  tout  extraordinaire  par  sa  façon  d'envisager 
son  art.  Il  semble  avoir  vécu  séparé  de  tous  les  autres  et 
dans  un  siècle  très -reculé.  Son  style  ne  répète  aucune  . 
manière,  et  toutes  ses  pensées  qui  sont  à  lui,  émanent  d'un 
esprit  fort  et  philosophique.  Enfin  le  grand  Poussin  sem- 
ble être  venu  parmi  nous  pour  réhabiliter  la  peinture, 
ïa  placer  à  un  haut  rang  l'égale  de  la  poésie,  et  la  faire 
chérir  aux  esprits  cultivés.  Amant  et  élève  de  l'antiquité, 
il  en  rechercha  les  beaux  secrets;  aussi  n'a -t- il  produit 
que  des  images  intéressantes,  énergiques,  pleines  de  sens 
et  de  caractère,  très-éloignées  enfin  de  tous  ces  ouvrages 
où  le  métier,  la  routine  et  la  facile  témérité  fascinent  les 
yeux,  sans  alimenter  ni  l'ame  ni  l'esprit.  «  Carravagio, 
»  disait-il  en  parlant  de  son  plus  célèbre  contemporain, 

»  est  venu  pour  perdre  la  peinture »    Cependant 

les  exemples  de  Poussin  furent  de  peu  d'effet,  et  il  contri- 
bua plutôt  à  redresser  les  idées  des  connaisseurs  qu'à  re- 
nouveler celles  des  artistes;  car,  excepté  en  France,  où  ses 
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exemples  opérèrent  quelques  réformes,  son  style,  sa  science 
et  la  dignité  de  ses  pensées  ne  furent  d'aucune  influence. 
Néanmoins  on  semblait  dès  lors  convenir  que  Poussin,  en 
cherchant  à  ressusciter  Fart  pittoresque  des  Grecs,  avait 
ouvert  aux  artistes  la  plus  belle  route  qu'ils  pussent  se 
proposer  de  suivre.  Le  style  des  écoles  de  Bologne,  de 
Florence,  de  Rome  et  de  Venise  remplit  donc  toujours, 
malgré  les  grands  exemples  de  ce  peintre  philosophe, 
toutes  les  écoles  de  l'Europe. 

Nous  venons  de  dire  que  l'école  de  Hollande,  ainsi  que 
celle  de  Flandre,  fut  à  l'abri  des  goûts  d'imitation  :  il  faut 
en  donner  la  raison.  Albert-Durer,  Lucas  deLeyde,  etc., 
et  un  peu  plus  tard,  Holbein,  contemporain  de  Michel- 
Ange,  étaient  des  hommes  naïfs  qui  suivaient  simplement 
leur  goût  naturel  et  le  goût  un  peu  grossier  de  leur  siècle 
et  de  leur  contrée.  Ils  produisirent  une  école,  et  cette  école 
conserva  toujours  sa  naïveté,  c'est-à-dire  qu'on  n'y  aspi- 
rait point  à  ces  prétentions  plus  ou  moins  dangereuses  de 
singer  les  maîtres  de  l'Italie.  Ces  peintres  du  Nord  cher- 
chaient la  vérité.  D'ailleurs  le  peu  de  succès  de  ceux  de 
leurs  contemporains  qui  revenus  de  Florence  ne  faisaient 
voir  partout  que  d'insipides  pastiches  de  Michel- Ange,  où 
la  fausse  science  et  la  témérité  étaient  devenues,  pour  ainsi 
dire,  rebutantes,  ce  peu  de  succès,  dis-je,  contribua  à  re- 
tenir les  autres  artistes  de  ces  pays  et  à  déterminer  la  direc- 
tion qu'ils  devaient  donner  à  leurs  efforts,  en  sorte  qu'ils 
cherchaient  simplement  à  reproduire  avec  exactitude  et 
vivacité  les  caractères  des  objets  individuels  qu'ils  se  pro- 
posaient pour  modèles.  Cette  sage  retenue  ne  fut  pas  sans 
effet;  elle  les  préserva  d'un  grand  mal,  celui  du  manié- 
risme et  de  l'affectation.  Si  ces  mêmes  flamands  eussent 
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ajouté  à  leur  art  la  philosophie,  c'est-à-dire  la  beauté  et  la 
poésie,  ils  fussent  parvenus  peut-être  à  la  perfection;  car 
ils  ont  connu  et  porté  assez  loin  l'art  de  représenter  par 
le  dessin  et  par  le  coloris,  et  il  ne  leur  manqua  que  cette 
élévation  et  cette  beauté.  Rubens,  il  est  vrai,  semble  s'être 
élancé  au-dessus  de  tous  ;  mais  son  style  est  plus  violent 
que  sublime,  et  sa  méthode,  abstraction  faite  de  son  co- 
loris, est  plutôt  libre,  fière  et  vigoureuse,  que  réellement 
noble,  simple,  belle  et  philosophique.  Il  existe,  je  le  sais, 
un  petit  nombre  de  tableaux  dans  lesquels  des  Flamands 
et  des  Hollandais  habiles  imitèrent  les  maîtres  italiens; 
or  ces  tableaux  ne  se  recommandent  que  par  l'optique  de 
l'art,  c'est-à-dire  par  les  combinaisons  du  clair-obscur  ou 
du  coloris,  et  sont  d'ailleurs  fort  au-dessous  de  leurs  mo- 
dèles pour  le  style  et  la  force  d'imagination. 

Vers  ce  même  tems,  l'Espagne  commençait  à  compter 
de  bons  artistes  en  peinture;  mais  là,  comme  ailleurs,  ce 
furent  surtout  le  coloris  vénitien  et  le  style  florentin  que 
l'on  adopta  et  que  l'on  perpétua,  en  sorte  qu'à  cela  près 
de  quelques  coloristes  vraiment  originaux,  rien  ne  dis- 
tingue cette  école  imitatrice  de  celles  de  l'Italie,  dont  elle 
suivit  successivement  les  caractères. 

II  convient  aussi  de  parler  de  la  peinture  en  France. 
On  doit  observer  que  le  grand  Poussin  résidait  à  Rome  et 
qu'il  ne  put  d'aussi  loin  causer  une  révolution  d'art  en  son 
pays,  d'où  il  fut  même  repoussé  par  les  maniéristes  d'alors, 
bien  qu'il  y  reparût  appelé  par  les  faveurs  du  roi.  Avant 
Louis  XIV,  on  imitait  donc  aussi  en  France  les  maîtres 
de  l'Italie.  Or  lorsque  ce  grand  prince  fit  fleurir  les  belles- 
lettres  et  tous  les  arts,  l'état  de  la  peinture  en  Italie  n'é- 
tait point  favorable  à  la  perfection.  Ces  mêmes  routines 
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que  j'ai  signalées  étaient  dans  toute  leur  puissance.  Par- 
tout, il  est  vrai,  on  multipliait  les  tableaux,  partout  on 
sculptait  le  marbre,  on  fondait  les  métaux,  et  on  couvrait, 
pour  ainsi  dire,  les  églises,  les  palais  et  les  maisons  de 
peintures.  Cependant  où  en  était  l'art,  malgré  ces  étalages  ? 
Que  savait-on  de  plus,  malgré  toute  cette  activité  et  cette 
prétention?  N'adorait-on  pas  les  Garracci  et  leurs  pre- 
miers élèves;  n'adorait-on  pas  de  nouveau  Michel- Ange  ? 
On  ne  consultait  que  fort  peu  Raphaël  et  l'on  méprisait 
les  anciens.  Les  académies  donnaient  le  ton;  Le  Brun, 
premier  peintre  du  roi,  donnait  le  ton,  et  rien  n'était  plus 
despotique  que  ce  ton  obligé,  que  ce  goût  et  ce  style 
pesant  et  enflé,  lâche  et  tendu  tout  à  la  fois,  somp- 
tueux et  sans  énergie,  prétendant  enfin  à  l'aimable  et  au 
doucereux,  mais  fort  opposé  à  la  vraie  grâce  et  aux  fi- 
nesses de  l'art.  Alors  le  beau  génie  de  Poussin  semblait 
froid  et  étrange  :  on  le  trouvait  trop  timide,  sans  vivacité, 
sans  élans,  dénué  de  recherches  et  de  ces  parures  acadé- 
miques sans  lesquelles  il  n'était  permis  à  aucun  peintre 
de  paraître.  Pourquoi,  disait-on,  cette  retenue  ?  Pourquoi 
priver  la  peinture  de  ce  mouvement,  de  ce  pittoresque, 
de  ce  riche  abandon  si  propre  à  la  décorer  et  à  la  faire 
paraître  pompeuse,  éclatante  et  magnifique?  De  son 
côté  le  modeste  Lesueur  travaillait  en  silence.  Solitaire 
comme  Poussin,  il  faisait  en  vain  passer  sa  belle  ame  dans 
des  peintures  immortelles,  ses  chefs-d'œuvre  furent  long- 
tems  ignorés.  Le  fracas  de  Le  Brun  éclipsait  les  naïves 
images  du  cloître  des  Chartreux ,  et  le  grand  siècle  des 
décorateurs  rejetait  toute  production  simple  ou  tranquille. 
L'afféterie  dictait  déjà  des  lois,  et  dans  toute  l'Europe 
retentissait,  comme  par  écho,  la  voix  des  artistes  tranchans 
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et  ampoulés.  On  estimait,  on  suivait  ces  peintres,  adroits 
quant  aux  niaiseries  faciles  du  pinceau,  mais  pauvres  et 
embarrassés  pour  parvenir  aux  hautes  combinaisons  ins- 
pirées par  le  sentiment. 

Enfin  le  trop  fameux  Bernini  à  Rome  perdit  entière- 
ment la  peinture  par  l'artifice  de  ses  grâces  mensongères 
et  par  son  abondante  facilité.  Froid  dans  le  fond,  mais 
animé  au-dehors,  cet  artiste  finit  par  embrouiller  de  plus 
en  plus  les  idées  sur  la  théorie.  Plus  tard,  Carlo  Marattà 
est  venu,  comme  je  l'ai  dit,  donner  pour  de  la  pureté  et 
de  la  beauté  de  langage  des  imitations  de  Raphaël  et  de 
Carracci,  imitations  châtiées,  mais  insipides  et  pesantes. 
On  vit  donc  à  la  fin  arriver  l'époque  des  faiseurs,  époque  où 
l'on  fut  inondé  partout  de  productions  libres  sans  vérité, 
hardies  sans  élévation.  La  grâce  disparaissait  sous  les  gri- 
maces, la  force  sous  les  contorsions,  la  pureté  sous  la  ré- 
solution, toutes  les  vraies  qualités  enfin  sous  le  fatras  de 
la  composition  qui  étalait  à  la  fois  le  bisarre,  le  joli,  le 
magnifique,  le  laid  et  l'insignifiant. 

Je  viens  de  parler  de  la  marche  de  l'art  en  général;  je 
ne  ferai  point  mention  des  tableaux  en  particulier.  Mille 
exceptions  peuvent  m'être  opposées,  je  le  sais.  Tel  qui  lira 
ces  pages  et  jetera  un  regard  sur  une  belle  peinture  des 
bons  tems,  sourira  de  mon  paradoxe.  Ce  soi-disant  con- 
naisseur, qui  se  complaît  devant  certains  tableaux,  est  bien 
souvent  la  dupe  de  la  doctrine  trompeuse  des  auteurs  : 
il  se  laisse  étourdir  et  enivrer  par  le  faux  brillant  ;  il 
confond  toutes  choses,  la  saillie,  la  force,  la  signification 
des  têtes,  le  moelleux  du  pinceau;  mille  faux  attraits  le 
détournent.  Mais  qu'il  juge  en  homme  non  prévenu  et 
qu'il  cherche  l'élévation  de  la  pensée,  la  pénétration  de 
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l'artiste  dans  les  caractères  de  la  nature,  la  vérité  dans  le 
nu  et  dans  l'action  du  nu,  la  convenance  des  acteurs,  les 
mœurs  enfin,  ces  mœurs  qu'Àristote  met  au-dessus  de 
tout,  ces  mœurs  qui  font  de  Fart  une  école  utile  aux 
spectateurs  et  qui  sont  le  fond  de  la  peinture;  qu'il  y 
cherche  aussi  la  beauté,  et  il  reviendra  de  son  admiration. 
Cependant,  que  faut-il  le  plus  souvent  pour  satisfaire  ces 
soi-disans  connaisseurs,  qui  regardent  la  peinture  comme 
un  simple  divertissement?  La  vue  d'une  servante  em- 
brassée par  un  rustaud  dans  une  cave  à  la  lueur  d'une 
lanterne  va  leur  tirer  des  exclamations;  le  balai  et  le  tor- 
chon, attributs  obligés  d'une  héroïne  de  cuisine,  les  élec- 
triseront  ;  ou  bien  l'expression  la  plus  exagérée  ou  la  moins 
noble  suffira  à  leur  admiration,  pourvu  que  le  pinceau  soit 
hardi  et  toute  l'exécution  selon  leur  goût.  Quoi  !  la  mous- 
tache d'un  bourguemestre  sera  admirée  à  la  loupe,  tandis 
que  les,  yeux  et  les  vêtemens  d'une  Niobé  antique  ne  se- 
ront vus  que  d'un  regard  dédaigneux  ou  indifférent  !  Où. 
avez-vous  appris  les  arts,  amateurs  tranchans  mais  sans 
études  ?  Dans  aucune  école  savante  et  philosophique. 
Vous  ignorez  ce  que  c'est  que  les  arts,  en  quoi  consiste 
l'excellence  d'un  tableau  ,  en  quoi  consiste  le  beau  et 
l'harmonie;  vous  n'en  avez  pas  l'idée,  bien  que  vous  fas- 
siez parade  de  vos  émotions  en  présence  des  productions 
de  la  peinture.  Nommez  mille  fois  avec  emphase  dans 
vos  phrases  bannales  les  grands  noms  de  Corrégio,  de 
Raphaël,  de  Guido-Reni,  vous  ne  prouverez  rien  au  dé- 
triment des  anciens  ni  en  faveur  des  modernes. 

Les  tableaux  des  grands  maîtres,  répétez-vous,  plaisent 
à  tout  le  monde;  partout  on  se  les  dispute  et  on  les 
goûte,...,.  Mauvais  raisonnement,  logique  mensongère, 
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Menez  une  personne  innocente  et  d'un  goût  naturel  en 
présence  de  ces  anciens  tableaux  d'histoire  de  toutes  nos 
écoles,  elle  pourra  partager  votre  admiration;  elle  sera 
peut-être  surprise  de  la  force  des  expressions,  du  ressort 
des  couleurs;  mais  demandez-lui  si  ces  spectacles  plaisent 
véritablement  à  sa  vue  et  à  son  esprit,  si  toutes  ces  atti- 
tudes, si  tous  ces  ensembles  lui  paroissent  être  des  types 
de  beauté,  et  elle  conviendra  ingénuement  qu'elle  en  trouve 
à  peine  quelques-uns  qui  lui  plaisent  réellement,  et  dont  la 
beauté  puisse  la  charmer.  Les  gens  de  bonne  foi  convien- 
dront eux-mêmes  qu'ils  ont  souvent  entendu,  en  présence 
des  plus  fameux  tableaux,  de  pareils  aveux.  Irez-vous  dire 
que  le  juge  était  dépourvu  de  science,  et  qu'il  ignorait  les 
mystères  de  l'art  ?  Eh  !  pour  qui  donc  est  faite  la  pein- 
ture ?  Serait-ce  pour  les  demi-savans,  qui  jugent  sans  leur 
ame,  et  qui  se  servent  de  leurs  yeux,  comme  on  s'en  sert 
pour  déchiffrer  l'arabe  ou  le  chinois  ?  Non  ;  disons-le  ici, 
depuis  que  les  lois  du  beau  se  sont  éteintes  dans  les  âges 
de  la  décadence,  on  n'a  pas  cherché  à  les  faire  revivre, 
et  ce  n'est  que  depuis  peu  que  les  modernes  consentent 
à  s'y  soumettre. 

Mais,  dira  - 1  -  on,  on  ne  lit  nulle  part  ce  que  vous 
avancez  ici.  Personne  ne  l'a  donc  pensé  ?  On  a  donc  ré- 
pugné à  l'écrire?  Point  du  tout;  c'est  que  personne  n'a 
entrepris  de  le  prouver.  On  aime  bien  mieux  admirer 
tout  avec  la  foule,  que  d'avouer  des  affections  étranges 
dont  on  ne  peut  rendre  compte.  On  a  renchéri  même  sur 
les  louanges,  et  l'on  a  épuisé  toutes  les  épithètes.  Qu'en 
est-il  résulté  ?  L'art  est  resté  au  même  point,  ou,  pour  par- 
ler plus  juste,  l'art  s'est  dégradé.  Si  nous  cherchons  la 
cause  qui  le  fait  se  relever  aujourd'hui,  nous  la  trouverons 
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dans  la  franchise  des  gens  indépendans  et  dans  la  con- 
templation et  l'étude  des  chefs-d'œuvre  de  l'antiquité  '. 
Raphaël  avait  tant  ajouté  à  l'art,  qu'il  n'est  point  éton- 
nant qu'on  l'ait  considéré  si  long-tems  comme  le  créateur 
et  le  modèle  prototype;  et  tant  que  les  grandes  compa- 
raisons prises  sur  les  anciens  ne  sont  point  venues  affai- 
blir cette  opinion,  elle  a  du  se  perpétuer  avec  le  respect 
et  l'admiration  que  causent  encore  tous  les  jours  les  plus 
beaux  ouvrages  de  ce  grand  peintre.  Mais  il  s'est  écoulé 
déjà  bien  du  tems  depuis  l'époque  où  florissait  Raphaël, 
et  l'étude  de  l'antiquité  a  produit  dans  cet  intervalle  tant 
d'écrits  qui  ont  fixé  l'attention,  ainsi  que  les  idées  des 
observateurs  sur  les  productions  de  l'art  antique;  on  a  dé- 
couvert, recueilli  et  étudié  tant  de  monumens,  tant  de  sta- 
tues, tant  de  bas-reliefs;  des  villes  entières  dégagées  de  leurs 
ruines  et  observées  au  sein  de  la  terre  ont  tellement  rap- 
proché de  nous  les  mœurs,  les  goûts  et  les  arts  des  peuples 
de  l'antiquité,  que  la  préférence  pour  les  modernes  a  dû 
rester  quelque  tems  en  suspens  en  présence  de  ces  diver- 
ses richesses  :  enfin  on  a  dû  hésiter  sur  la  source  où  il 

1  On  peut  dire  que  pendant  plusieurs  siècles  les  chefs-d'œuvre  de  la 
sculpture  antique  n'ont  été  réellement  appréciés  que  par  quelques  hommes 
qui  en  voulurent  faire  leur  profit  particulier.  C'est  surtout  à  l'immortel 
Winckelmann  que  nous  devons  le  retour  sincère  qui  nous  a  rapprochés  du 
goût  des  Grecs  ou  de  la  nature.  On  ne  pense  plus  maintenant  que  des 
statues  antiques  soient  des  curiosités  inutiles  et  propres  à  remplir  les  cabi- 
nets, comme  on  les  remplit  parfois  avec  les  carquois  de  sauvages,  les  ba- 
teaux et  les  haches  du  Canada  ou  les  pantouffles  de  là  Chine.  On  sait  que 
les  statues  antiques  sont  des  imitations  excellentes  de  ce  que  la  nature  offre 
de  plus  beau  et  de  plus  intéressant.  Les  artistes  de  mauvaise  foi  ou  igno- 
rans,  ainsi  que  les  amateurs  de  cette  secte,  ont  beau  faire,  les  personnes 
d'un  goût  élevé  savent  aujourd'hui  dans  toute  l'Europe  apprécier  «t  res- 
pecter les  belles,  les  savantes,  les  naïves  productions  des  anciens. 
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fallait  puiser.  D'un  côté,  cette  longue  suite  d'écoles  mo- 
dernes qui  n'ont  cessé  de  produire  un  nombre  prodigieux 
d'ouvrages  au  milieu  des  applaudissemens  des  peuples  et 
des  encouragemens  honorifiques  des  souverains  ;  de  l'au- 
tre côté,  les  grands  préceptes  imposés  par  les  monumens 
antiques  et  condamnant  tant  d'ouvrages  modernes  regar- 
dés comme  types;  ces  causes,  dis -je,  ont  dû  produire 
dans  les  esprits  cette  grande  incertitude  que  j'indique  ici, 
et  disposer  à  de  grandes  réformes. 

Le  caractère  ou  le  style  de  la  peinture  antique  a  été 
trop  peu  connu  chez  les  modernes,  pour  qu'on  ne  suppose 
pas  que  ce  fût  par  hasard  que  certaines  productions  mo- 
dernes se  sont  rapprochées  en  goût  et  en  exécution  des 
tableaux  de  l'antiquité.  On  doit  assurer  que  s'il  en  existe 
en  effet  qui  offrent  ce  rapprochement,  elles  sont  extrê- 
mement rares,  quelques  parties  y  trahissant  toujours  l'art 
moderne.  Les  Loges  de  Raphaël  au  Vatican,  les  figures  sur 
fond  noir  à  la  villa  Madama,  le  Testament  d'Eudamidas 
et  les  Sacremens  de  Poussin  ne  donneront  jamais  le  change 
au  connaisseur  qui  ne  saurait  les  regarder  comme  offrant 
réellement  le  style  généraj,  ou  le  goût  de  dessin  et  de  dra- 
peries, ou  l'harmonie  enfin  des  peintures  de  l'antiquité. 

Parmi  les  tableaux  qu'on  serait  tenté  de  reconnaître 
comme  offrant  beaucoup  d'analogie  avec  les  peintures  anti- 
ques, on  pourrait  citer  de  Poussin  son  Moïse  enfant,  foulant 
aux  pieds  la  couronne  de  Pharaon,  et  son  pendant  représen- 
tant Moïse  changeant  en  serpent  la  verge  d'Aaron.  Quant 
à  son  tableau  de  Rebecca  et  d'Éliézer,  il  ne  fait  voir  qu'un 
acheminement  vers  le  goût  antique;  mais  le  fond  de  la 
composition  et  le  peu  de  savoir  dans  l'ajustement  et  la 
représentation  des  draperies  le  rapproche  de  la  manière 
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moderne.  J'ajouterai  qu'il  serait  tout-à-fait  déraisonnable 
de  regarder  comme  traité  dans  le  goût  de  l'antiquité  son 
fameux  tableau  de  l'Arcadie,  et  en  général  les  divers  ta- 
bleaux mythologiques  de  ce  peintre. 

Quelques  tableaux  composés  d'une  ou  de  deux  figures 
seulement  offrent  parfois  dans  l'école  d'Italie  un  peu  d'a- 
nalogie avec  les  peintures  antiques.  J'ai  vu  une  Léda  de 
Léonard  de  Vinci  qu'on  pourrait  regarder  comme  une 
figure  antique,  si  quelques  objets  accessoires  du  fond  ne 
décelaient  le  goût  du  16e  siècle.  Il  y  a  de  Tiziano  des 
Vénus  couchées  qui  rappellent  la  Vénus  Barbérini,  pein- 
ture antique  grande  comme  nature,  qui  ne  fut  découverte 
que  près  d'un  siècle  après  ce  grand  coloriste.  Giorgione, 
Palma  le  vieux,  se  sont  aussi  rencontrés  parfois  avec  le 
goût  antique.  Mais  en  général  ces  exceptions  sont  bien 
rares,  quoiqu'en  disent  les  livres  descriptifs,  qui  presque 
tous  sont  peu  scrupuleux  sur  ces  différences.  C'est  donc 
depuis  l'influence  de  David  parmi  nous  que  l'on  remarque 
un  pins  grand  nombre  de  tableaux  traités  véritablement 
dans  le  beau  goût  de  l'antiquité.  Quel  dommage  que, 
tantôt  cherchant  la  simplicité,  nos  artistes  aient,  affecté  la 
roideur  et  la  sécheresse  ;  que,  tantôt  fuyant  les  agence- 
mens  académiques,  ils  soient  restés  dans  un  goût  de  com- 
position maigre  et  éparpillée  î  Quel  dommage  que,  compo- 
sant parfois  des  figures  particulières,  aussi  bien  disposées 
et  imaginées  que  celles  des  anciens,  ils  aient  ignoré  l'art 
du  style  général,  l'art  de  l'ensemble,  l'art  de  l'unité,  prin- 
cipe unique  du  beau  ! 

Cependant,  pourquoi  repousserait-on  aujourd'hui  tant 
de  preuves  d'une  heureuse  réforme,  tant  d'essais  coura- 
geux et  honorables  pour  notre  époque  ?  On  a  exposé  quel- 
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que  tenis  aux  regards  du  public  à  Paris  des  tableaux  qu'on 
a  ensuite  retirés  et  qu'on  a  fait  disparaître  peu  à  peu  :  les 
faux  connaisseurs  déjà  âgés  et  ne  jurant  que  par  les  pein- 
tres sortis  de  l'école  des  Vanloo  et  des  Vincent,  témoi- 
gnaient leur  aversion  pour  ces  naïves  nouveautés.  Tout  était 
perdu,  à  les  entendre,  si  le  moelleux,  le  large,  le  ronflant 
des  Carraches,  des  Mignard  et  des  peintres  de  grandes 
machines  (car  nos  Aristarques  les  plus  écoutés  n'oublient 
pas  ce  mot,  qui  aux  oreilles  des  ignorans  et  des  apprécia- 
teurs à  la  toise,  est  synonyme  de  génie,  d'Epopée,  de  triom- 
phe pittoresque  enfin),  si,  dis-je,  ces  prétendues  qualités 
ne  revenaient  parmi  nous  pour  faire  disparaître  ces  nou- 
velles peintures  sans  effet,  ces  figures  sans  arrangement, 
cette  manie  enfin  de  l'antique,  manie  qui  ne  devait  avoir 
qu'un  moment.  Chacun  peut  juger  aujourd'hui  de  l'in- 
fluence qu'ont  eue  ces  sottes  ou  astucieuses  lamentations. 
A  quelle  nation  appartiendrait-il  donc  de  s'avancer  li- 
brement et  sans  dévier  dans  ce  bel  art  de  la  peinture  ? 
Il  semble  que  l'Amérique  seule,  cette  Amérique  neuve  et 
qui  n'a  rien  à  désapprendre,  ait  ce  droit  et  cet  espoir.  Mais 
comment  y  apprend-on  déjà  les  arts,  si  ce  n'est  comme  en 
Europe  d'où  on  les  tire,  comme  en  cette  Europe  vieillie  et 
rongée  de  préjugés?  Qui  donc  en  Amérique  se  chargera  de 
trier  dans  ces  cargaisons  de  doctrines  et  de  méthodes  con- 
tradictoires? Ayant  vécu  quelques  années  au  milieu  des  habi- 
tans  de  Newyork,  et  ayant  suivi  depuis  l'histoire  des  progrès 
de  ces  pays,  j'ose  prédire  que  tant  qu'ils  ne  reconquerront 
pas  l'indépendance  en  peinture,  ils  n'offriront  constam- 
ment qu'une  triste  colonie  de  l'art  de  Londres  et  de  Paris. 
Quand  on  observe  sans  prévention  la  situation  de  tous 
les  esprits  qui  s'occupent  des  arts,  on  ne  tarde  pas  à 
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reconnaître  que  le  plus  grand  nombre  sont  dirigés  dans 
leur  théorie,  plus  par  l'impulsion  de  l'habitude  et  de  quel- 
ques préventions  vaniteuses,  plus  par  les  redites  des  écri- 
vains, les  exclamations  des  gens  blasés  et  les  partis  du 
jour,  que  par  la  force  de  la  philosophie  et  l'étude  réfléchie 
des  principes  de  l'art  et  de  la  nature;  mais  ce  ne  sont 
point  ces  prétendus  connaisseurs  que  l'on  essaie  ici  de 
convaincre. 

Si  tous  les  peintres  de  l'Europe  étaient  d'accord  au- 
jourd'hui sur  la  manière  dont  ils  doivent  étudier  les  an- 
ciens, tant  dans  le  style  en  général  que  dans  le  dessin  en 
particulier;  si  on  les  voyait  tous  marcher  par  une  route 
uniforme  et  chercher  à  ressaisir  les  grandes  maximes  qui 
jadis  rendirent  les  arts  si  durables,  il  serait  bien  absurde 
assurément  de  leur  proposer  pour  objet  de  leurs  médi- 
tations toutes  les  productions  quelconques  de  ce  même 
art  antique  et  de  leur  vanter  certains  ouvrages  inférieurs 
qu'auraient  dédaignés  les  grands  artistes  de  la  Grèce. 
Mais  comme  les  innombrables  collections  de  toutes  les 
écoles  modernes  leur  offrent  des  modèles  d'espèces  dif- 
férentes et  opposées;  comme  les  écrivains,  les  amateurs 
ou  riches  spéculateurs  ne  cessent  de  vantera  outrance  et 
dans  les  mêmes  termes  des  milliers  de  tableaux  de  tous 
les  goûts,  de  tous  les  styles  et  de  toutes  les  manières, 
toutes  sortes  d'extravagances  enfin,  il  n'est  pas  surprenant 
qu'au  milieu  de  cette  confusion  qui  assourdit  de  plus  en 
plus  les  artistes,  la  peinture  de  l'antiquité  ait  perdu  son 
crédit,  et  que  ceux  qui  la  louent  ne  le  fassent  que  par 
pudeur  et  sans  même  chercher  à  la  connaître. 

Dans  cet  état  de  choses,  il  faut  donc  remonter  succes- 
sivement aux  principes  fondamentaux  de  l'art  et  cou?- 
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truire  une  nouvelle  théorie.  L'incertitude  et  les  repentirs 
des  peintres  eux-mêmes  sont  une  preuve  de  la  nécessité 
de  cette  nouvelle  théorie  fixe ,  déterminée  et  ressaisie  à 
l'antiquité.  En  effet ,  n'a-t-on  pas  vu  l'estime  pour  cer- 
tains maîtres  baisser  ou  se  relever  suivant  les  révolutions 
des  goûts  et  les  tyrannies  des  écoles,  et  n'est-il  pas  résulté 
de  tous  ces  éloges  ou  de  ces  mépris  contradictoires  et  suc- 
cessifs, une  confusion  évidemment  barbare  dans  les  idées 
et  les  opinions  ?  Citons  en  passant  quelques  preuves.  Vers 
le  milieu  du  18e  siècle  on  ne  recherchait,  on  n'indiquait 
que  les  tableaux  d'un  faire  large,  d'un  agencement  aca- 
démique qu'on  appelait  grande  manière  ;  tous  les  peintres 
dont  les  ouvrages  étalaient  ce  mauvais  goût  d'apparat 
étaient  les  seuls  estimés;  ils  faisaient  des  enthousiastes; 
les  choses  même  en  étaient  venues  au  point  que  les  ta- 
bleaux de  Poussin  et  de  Raphaël  étaient  généralement 
abandonnés  des  élèves  et  souvent  même  dédaignés.  A  la 
lin  du  même  siècle,  la  vérité  du  dessin  succéda  à  ces 
lâches  et  détestables  écoles,  et  la  révolution  de  la  peinture 
se  préparant  de  loin ,  on  ne  parlait  que  du  studieux,  du 
naïf  Dominicain.  Vint  enfin  le  goût  des  belles  formes , 
et  les  statues  divinisées  de  ces  Grecs  si  habiles  attirèrent 
tous  les  yeux  et  tous  les  esprits.  Mais  trop  souvent  dans 
les  tableaux  de  ce  tems  les  corps  étaient  sans  muscles  et 
sans  souplesse,  et  toutes  les  figures  viriles  s'obtenaient 
avec  des  poncis  de  l'Apollon.  Bientôt  le  goût  du  vrai,  du 
rendu  et  du  soigné,  fit  revivre  Philippe  de  Champaigne  et 
les  maîtres  châtiés;  puis  la  mode  du  correct,  du  délicat, 
du  fini,  du  suave,  fit  reparaître  dans  sa  splendeur  la  cé- 
lébrité de  Léonard  de  Vinci.  Peu  après,  l'oubli  du  clair- 
obscur  fit  oublier  Corrégio.   La  pureté  mal  entendue  et 
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devenue  dureté,  rappela  les  auteurs  secs  et  arides.  ïiziano 
parut  lâche  et  mou.  En  un  mot,  telle  antique  qui  avait  été 
étudiée  par  vogue  en  un  tems,  fut  reléguée  peu  après  au 
rebut,  et  une  estampe  de  Marc  -  Antoine ,  qui  se  vend 
aujourd'hui  cent  écus,  n'aurait  pas  produit  un  peu  aupa- 
ravant cent  sous  dans  un  encan.... 

Voilà  ce  qu'on  a  vu,  voilà  ce  que  ne  sauraient  contester 
les  observateurs  qui  ont  suivi  à  Paris  la  marche  du  goût 
ou  des  fantaisies.  Si  dans  l'Europe  ces  variations  n'ont 
pas  été  toutes  aussi  marquées,  aussi  fréquentes,  il  n'en  est 
pas  moins  vrai  que  nos  quatre  siècles  de  beaux-arts  ont 
été  quatre  siècles  de  confusion  et  d'incertitude,  et  qu'au- 
jourd'hui même  on  est  loin  de  s'entendre  sur  la  beauté  et 
sur  la  perfection  des  tableaux.  Cette  confusion  subsistera 
tant  que  chacun  mettra  à  la  place  des  règles  son  goût  et 
ses  affections  particulières.  Ce  qui  empêche  encore  qu'on 
n'aperçoive  ou  qu'on  n'avoue  cet  état  de  choses,  c*est  que 
nos  écrivains  ont  en  effet  approché  quelquefois  de  l'ex- 
cellence des  anciens,  d'où  l'on  conclut  naturellement  en 
faveur  de  nos  peintres.  Cependant  on  oublie  que  les  écri- 
vains ont  hérité  de  modèles  et  de  préceptes  antiques, 
tandis  que  nos  peintres  en  sont  privés,  le  peu  de  secours 
qu'ils  ont  reçus  en  ce  genre  étant  même  dédaignés  et 
souvent  ridiculisés. 

Au  reste,  quand  même  on  voudrait  soutenir  que  toutes 
les  conditions  de  l'art  ont  été  possédées  par  les  modernes 
séparément  et  individuellement,  cette  assertion  deman- 
derait une  explication;  car  toutes  les  grandes  parties  de 
l'art  se  liant  intimement  les  unes  aux  autres,  comment  les 
peintres  modernes  en  eussent-ils  possédé  une  seule  à  fond 
et  parfaitement,  puisqu'ils  en  ignoraient  tant  d'autres? 
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Citons  à  ce  sujet  ce  qu'Agostino  Carracci  disait  dans 
ses  vers  sur  le  peintre  Niccolino.  Comme  je  n'ai  rien  vu 
de  cet  heureux  Niccolino,  je  laisse  à  d'autres  à  goûter  ce 
miel  si  rare  que  vante  ici  Àgostino. 

a  Qui  veut  exceller  dans  l'art  de  la  peinture  doit  pos- 
»  séder,  dit -il,  le  dessin  de  l'école  romaine,  le  clair- 
»  obscur  et  les  mouvemens  de  celle  de  Venise,  le  beau 
»  coloris  de  Lombardie,  la  terrible  manière  de  Michel- 
»  Ange,  le  naturel  de  Tiziano,  le  style  pure  et  souverain 
»  deCorrégio,les  proportions  de  Raphaël,  les  décors  et  le 
»  fond  de  Tibaldi,  la  savante  invention  de  Primaticcio,  et 
»  un  peu  de  la  grâce  de  Parmégiano....  mais  non,  qu'il 
»  imite  seulement  Niccolino  : 

»  Chi  farsi  un  buon  pittor  brama  e  desia, 

»  Il  disegno  di  Roma  abbia  alla  mano, 

»  La  mossa  coll'  umbrar  Veneziano, 

»  E  il  degno  colorir  dl  Lombardia, 

»  Di  Michel-Angiol  la  terribil  via, 

»  Il  vero  natural  di  Tiziano, 

»  Di  Corregio  lo  stil  puro  e  sovrano 

»  E  di  Raffael  la  vera  simmetria, 

»  Di  Tibaldi  il  decoro  e  il  fondamento, 

»  Del  dotto  Primaticcio  l'inventare, 

»  E  un  pb  di  grazia  del  Parmégianino  : 

»  Ma  senz£  tanti  studi  e  tanto  stento, 

»  Si  ponga  solo  l'opre  e  V  imitare 

»  Che  qui  l'asciocci  il  nostro  Niccolino.  » 

Soyons  de  bonne  foi  et  reconnaissons  que  toute  cette 
recette,  tout  ce  mélange  ressemble  assez  à  ces  élixirs  de 
longue  vie,  qui,  quoique  composés,  dit -on,  de  tant  de 
bonnes  choses,  finissent  par  ne  servir  à  rien. 

Enfin  quand  je  lis  Hagedorn,  qui  en  parlant  de  la  phi- 
losophie de  l'expression,  cite  de  compagnie  et  du  même 
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ton  Euphranor,  Glycon ,  puis  Lanfranco,  Baroccio  et 
Lairesse,  je  ne  puis  m'empêcher  de  reconnaître  le  résultat 
barLare  de  ces  éloges  routiniers  dont  se  caressent  tous 
les  jours  les  modernes.  Je  pense  donc  qu'il  ne  faut  point 
chercher  tout  l'art  dans  les  tableaux  modernes,  mais  qu'on 
y  doit  chercher  quelques  qualités  seulement  et  de  plus 
quelques  défauts  servant  de  preuves  dans  les  applications 
qu'on  doit  faire  des  règles  de  l'art.  La  plupart  des  tableaux, 
malgré  le  talent  incontestable  de  leurs  auteurs,  servent 
pardessus  tout  à  faire  voir  comment  il  ne  faut  pas  faire» 
Dans  l'antiquité  au  contraire,  les  bons  ouvrages  montraient 
toujours  comment  on  devait  faire,  et  les  ouvrages  mé- 
diocres ne  montraient  qu'une  partie  seulement  de  ce  qui 
était  à  faire. 

Il  est  aisé  ce  me  semble  de  s'entendre  sur  toute  cette 
question.  Il  ne  s'agit  que  de  distinguer  de  la  perfection 
le  talent,  du  but  les  moyens,  du  bon  effet  les  effets,  de  la 
juste  expression  enfin  l'expression.  Mais  si  de  la  peinture 
on  fait  seulement  un  art  de  sensation,  si  Ton  prétend 
que  sa  fin  n'est  que  de  surprendre,  de  remuer,  d'irriter, 
de  déchirer  même,  ou  bien  de  chatouiller  doucereuse- 
ment et  de  récréer  les  yeux,  alors  il  n'est  guère  de  tableau 
qu'on  n'observe  avec  une  certaine  admiration,  il  n'est 
guère  de  peinture  dont  on  ne  soit  plus  ou  moins  satisfait; 
aussi  les  peintres  comptent -ils  sur  l'ignorance  des  spec- 
tateurs et  savent-ils  les  contenter  à  peu  de  frais. 

Michel-Ange  savait  que  des  muscles  ressentis  et  pelotés, 
que  des  raccourcis  bisarres  et  obtenus  avec  justesse  par 
certains  procédés  graphiques,  que  des  contours  fortement 
contrastés,  que  des  physionomies  mélancoliques,  graves 
et  grandement  exprimées  devaient  imposer  au  spectateur, 
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l'attacher,  le  saisir  même  et  le  laisser  dans  un  étonnement 
vague  duquel  il  ne  saurait  se  rendre  compte,  et  Michel- 
Ange  visa  toujours  et  parvint  à  ces  résultats.  Toute  l'école 
si  long-tems  suivie  d'Annibal  Carracci  savait  par  conviction 
que  des  dispositions  hardies,  que  des  masses  inattendues 
de  clair  et  d'obscur,  que  des  cascades,  des  chocs  de  lu- 
mière et  d'ombres,  que  des  formes  témérairement  mode- 
lées, que  des  draperies  libres,  étrangement,  fantasquement 
disposées  et  peintes  avec  suavité,  devaient  forcer  les  re- 
gardans  et  donner  le  change  à  mille  et  mille  spectateurs, 
et  ils  visèrent  tous  à  ces  moyens.  Le  plus  pauvre  génie 
italien  sut  faire  des  dupes,  le  plus  pauvre  génie  français 
fit  aussi  des  dupes  ;  tous  maniaient  la  palette  de  main  de 
maître,  c'est-à-dire  avec  cette  résolution,  je  dirai  même 
cette  magie  pittoresque  qui  surprend  et  qui  fait  que  ces 
prétendus  bons  tableaux  sont,  pour  ainsi  dire,  flairés  de 
fort  loin  par  les  acheteurs  propageant  la  duperie.  Quant 
à  Rubens,  sa  fécondité,  sa  fougue,  son  accent  fier,  son  style 
allégorique,  son  coloris  fleuri,  émaillé,  toujours  éclatant, 
sa  touche  facile,  libre,  indicative  et  peu  châtiée,  ses  oppo- 
sitions et  son  fracas,  tout  cela  devait  étourdir,  devait  forcer 
l'admiration,  et  Rubens  réussit.  Ses  imitateurs  glanèrent 
heureusement  après  lui.  Et  aujourd'hui  même  un  diapazon 
élevé,  une  palette  vive  et  très-parée  attire  de  grands  applau- 
dissemens.  Mais  qu'applaudit-on  ?  C'est  l'artiste,  et  non  le 
tableau.  Quel  contentement  éprouve-t-on  ?  Celui  d'avoir 
été  attiré,  surpris,  enchanté.  Que  reste-t-il  de  bienfaisant 
dans  l'ame  ?  Rien.  0  Thimante  !  o  Zcuxis  !  vos  peintures 
étaient  charmantes  ;  elles  étaient  attrayantes ,  et  de  plus 
elles  laissaient  toujours  dans  le  cœur  quelque  bien. 
Tout  ce  que  je  viens  de  dire  de  la  peinture  moderne 
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ne  provient  point  d'une  manière  de  voir  qui  me  soit  par- 
ticulière. Un  grand  nombre  d'écrivains  ont  pensé  de  même 
et  se  sont  seulement  expliqués  avec  moins  de  liberté  ; 
Mengs  est  de  ce  nombre.  Son  admiration  pour  les  maîtres 
du  1 6e  siècle  n'est  qu'un  tempérament  ajouté  à  la  critique 
qu'il  ne  put  s'empêcher  de  faire  des  artistes  modernes. 
Peut-être  aussi  que  Mengs  ayant  essayé  sans  beaucoup  de 
succès  de  traiter  à  l'antique  quelques  tableaux,  est-il  re- 
tourné, comme  par  pis-aller,  à  l'imitation  des  Garracci, 
de  Raphaël  et  de  Carlo-Maratti,  prédécesseur  de  Mengs 
en  célébrité.  Je  n'ai  point  vu  les  tableaux  à  l'antique  qu'il 
fit  pour  tromper  innocemment  quelques  antiquaires;  j'ai 
seulement  observé  dans  son  plafond  de  la  villa  Albani , 
combien  il  avait  de  peine  à  se  défaire  de  la  manière  froide, 
lâche  et  académique  conservée  dans  l'école  de  son  tems, 
et  combien  peu  il  connaissait  les  secrets  du  dessin,  sans 
lesquels  vouloir  imiter  les  anciens  c'est  s'efforcer  en  pure 
perte.  Mais,  si  au  lieu  de  tant  de  critiques  incertaines  et 
douteuses,  on  écoute,  par  exemple,  celles  de  Webbs,  on 
sera  surpris  de  ses  assertions  avancées  avec  irrévérence 
contre  presque  toutes  les  fameuses  peintures  de  nos  musées. 
«  Parmi  cette  multitude  infinie  de  peintres ,  dit  -  il ,  il 
»  n'y  en  a  peut-être  pas  une  douzaine  qui  vaillent  la  peine 

»  d'être  étudiés. Le  plus  grand  mérite  des  modernes 

»  consiste  dans  une  imitation  de  l'antique;  dès  qu'ils  le 
»  perdent  de  vue,  c'en  est  fait  d'eux.  Dans  l'élégant,  ils 
»  sont  petits  ;  dans  le  grand,  ils  sont  chargés.  Ils  man- 
»  quent  de  caractère,  et  la  beauté  chez  eux  est  le  produit 
»  de  la  mesure  et  non  le  fruit  de  l'imagination.  Si  prenant 
»  l'exagération  pour  l'enthousiasme,  ils  visent  au  sublime, 
»  ils  tombent  dans  les  conccttl  du  Bernin  ou  dans  les  ca- 
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)>  ricatures  de  Michel-Ange...  »  Enfin  il  ajoute  que  «  L'es- 
»  prit  des  Grecs  semble  avoir  plané  entre  la  terre  et  le 
)>  ciel,  mais  que  Raphaël  n'a  marché  qu'avec  majesté  sur 
»  la  terre...  » 

Milizia,  contemporain  de  Webbs  et  de  Mengs,  s'expri- 
me encore  dans  le  même  sens.  «  Quand  on  recommença 
»  à  lire ,  dit  -  il ,  on  trouva  dans  les  anciens  auteurs  des 
»  éloges  des  arts  grecs,  et  alors  on  loua  les  sculptures 
»  grecques;  on  se  mit  à  les  étudier  comme  les  modèles 
»  du  beau.  On  conseille  encore  de  les  étudier,*  mais  on  a 
»  fait  cent  quiproquo,  et  l'on  continue  à  faire  des  mons- 
»  truosités,  toujours  louées  par  les  professeurs  et  par  les 
»  soi-disans  amateurs  et  connaisseurs.  Le  cas  qu'on  fait 
»  des  ouvrages  grecs  n'est  donc  pas  encore  de  l'estime 
»  sentie,  mais  de  l'estime  sur  parole.  Les  appîaudissemens 
»  qu'on  leur  prodigue  ne  sont  donc  qu'un  écho.  Au  milieu 
»  de  tout  ce  bagage  de  connaissances,  d'études,  de  livrée, 
»  de  talens,  où  en  sommes-nous  enfin  ?  Pas  même  encore 
»  aux  moyens,  et  ces  moyens  se  prennent  pour  les  co- 
»  lonnes  d'Hercule  :  le  grand  but  de  l'utilité  n'a  même 
»  été  entrevu  ni  par  les  artistes  ni  par  les  amateurs,  et 
»  beaucoup  moins  par  les  politiques  qui  devraient  être  les 
)>  premiers  à  y  penser  pour  ne  le  perdre  plus  jamais  de 
»  vue.  » 

Oui,  il  est  évident  que  les  peintres  ne  s'attachèrent 
chacun  qu'à  certaines  parties  de  leur  art,  mais  non  aux 
plus  essentielles.  Celui-ci  imita  son  devancier  en  char- 
geant sa  manière;  celui-là  s'abandonna  sans  frein  à  un 
goût  baroque,  dont  le  principe  lui  fut  suggéré  par  quel- 
qu'ouvrage  en  vogue  et  extravagant.  Les  règles  de  la 
décence,  de  la  convenance,  de  l'économie,  furent  des 
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règles  errantes,  méprisées,  observées  seulement  par  ha- 
sard. Tel  qui  excella  à  colorier  les  étoffes,  n'entendait  rien 
à  modeler  les  plis  ;  tel  qui  modela  les  plis,  fut  ignare  dans 
le  goût  général  et  dans  la  convenance  des  draperies.  On 
fit  quelques  portraits  animés,  mais  les  têtes  des  autres  ta- 
bleaux furent  souvent  sans  caractère  et  sans  propriété.  Les 
hommes  furent  très-habiles,  et  les  ouvrages  n'en  furent  pas 
moins  barbares.  La  peinture  fut  un  art  de  curiosité  sou- 
mis à  des  combinaisons  ingénieuses,  difficiles  et  singu- 
lières. Au  lieu  de  simplifier  les  principes  et  les  démons- 
trations ,  on  entretint  cet  art  dans  un  état  mystérieux  et 
incompréhensible  qui  forçait  les  concurrens  à  rivaliser  de 
mystère  et  de  bisarrerie  occulte.  La  manière  et  le  style 
n'étaient  plus  démontrables.  L'excellence  tenait  à  une 
certaine  hardiesse  et  à  une  conception  libertine,  arrogante 
et  indéfinissable  qui  dépaysaient  les  gens  simples  et  qui 
imposaient  aux  demi-initiés.  À  la  fin  vinrent  les  redites, 
les  platitudes  qui  firent  passer  la  théorie  entre  les  mains 
des  brocanteurs  et  des  beaux-esprits,  et  le  grand  art  qui 
autrefois  faisait  méditer  les  philosophes  sous  les  portiques 
d'Athènes,  fut  jugé  et  apprécié  par  les  aimables  des  bou- 
doirs, les  fainéans  blasés  et  les  marchandes  de  modes. 

Observons  un  moment  le  résultat  qu'ont  du  amener  et 
un  tel  état  de  l'art  et  cette  multitude  d'images  de  toutes 
espèces  émanées  de  tant  de  mauvais  goûts  et  se  conservant 
nécessairement  et  se  multipliant  jusqu'à  nous.  Quelles 
hideuses  figures  peintes  et  sculptées  ne  voit-on  pas  dans 
nos  églises  !  Avec  quel  sang-froid  ne  nous  y  accoutumons- 
nous  pas,  après  les  avoir  considérées  et  saluées  dès  notre 
enfance!  Si  tous  ces  magots  doivent  subsister  encore  pen- 
dant des  siècles,  si  par  vénération  on  ne  sait  ni  les  déprécier 
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ni  les  reléguer  au  rebut  ni  les  livrer  aux  maçons,  quel  ne 
sera  pas  pendant  tout  ee  tems  l'inconvénient  de  ces  ima- 
ges ?  Les  enfans  qui  considèrent  ces  hideuses  figures  de- 
viendront peut-être  un  jour  des  protecteurs,  des  directeurs, 
des  ministres  des  arts.  Eh  bien  !  jamais  ils  ne  seront  dégagés 
de  l'impression  barbare  qu'aura  faite  sur  eux  dans  le  tems 
de  leur  jeunesse  la  vue  constante,  soit  de  quelquEcce Homo 
sculpté  dans  une  chapelle,  figure  grotesque  et  épouvanta  - 
blement  laide,  par  conséquent  indigne  de  notre  sainte  reli- 
gion, soit  de  quelque  S1  Martin  coupant  burlesquement  son 
manteau,  et  dont  la  figure  est  toute  barbouillée  de  ver- 
millon et  le  corps  affublé  d'un  costume  de  Mardi-Gras. 

Que  pourra  produire  notre  heureux  retour  vers  le  bon 
goût  et  vers  la  saine  raison  dans  les  arts,  si  les  germes  de 
cette  peste  subsistent  partout;  si  loin  des  capitales,  si  dans 
la  capitale  même  les  églises,  le&  chapelles,  les  vieux  édi- 
fices fourmillent  de  ces  affreuses  images  et  de  tant  de 
peintures  dégoûtantes  et  à  prétention  ?  Nous  hésitons  pour 
vanter  les  artistes  égyptiens  ou  les  artistes  du  moyen  âge, 
et  dans  toutes  les  églises  de  France,  par  exemple,  nous 
conservons,  nous  étalons  des  babouins  sans  proportion, 
sans  expression,  de  véritables  monstres  de  l'art.  Nous 
vantons  bien  haut  notre  nouvelle  politesse,  notre  senti- 
ment de  la  grâce,  notre  délicatesse  attique;  et  chaque  ville, 
chaque  village ,  chaque  chapelle  atteste  notre  barbarie, 
notre  goût  grossier  et  rebutant.  Pourquoi  ne  pas  purifier 
les  saints  édifices  en  faisant  disparaître  tous  ces  signes 
indécens  et  dangereux  pour  la  religion  comme  pour  l'art  ? 
Pourquoi  chaque  évêque  ne  chargerait -il  pas  d'une  ins- 
pection nécessaire  dans  son  diocèse  un  homme  d'art  ?. . . 
Mais  je  m'arrête  :  car  à  quoi  serviront  toutes  ces  plaintes  ? 
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J'oublie  donc  que  des  marguilliers  peuvent  pendant  trois 
ou  quatre  générations  persuader  a  toute  une  ville  que  le  S1 
Nicolas  de  telle  ou  telle  chapelle  est,  puisqu'on  le  dit,  un 
beau  morceau.  Et  d'ailleurs,  au  moment  où  j'écris,  peut- 
être  qu'au  lieu  de  balayeurs  qui  devraient  faire  place  nette 
et  purger  nos  temples  de  tous  ces  restes  indécens,  les  li- 
thographes au  contraire  aidés  de  Pausanias  enlhousiastes 
sont  tout  prêts  pour  multiplier,  perpétuer  et  vanter  ces 
laideurs.  Ils  savent  que  les  gobe-mouches  en  beaux-arts 
resteraient  tout  aussi  ébahis  vis-à-vis  une  lithographie  faite 
d'après  la  sculpture  d'un  sabotier,  que  d'après  le  torse 
antique  que  dans  leur  admiration  ils  ne  savent  par  quel 
bout  prendre. 

Si  donc  on  ne  poursuit  pas  l'heureuse  révolution  qu'on 
a  entreprise  en  peinture,  si  l'on  ne  persiste  pas  à  tirer  cet 
art  de  l'état  d'avilissement  et  d'inutilité  où  il  est  resté  si 
long-tems,  ou  si,  pour  le  purifier,  on  le  replonge  de  nou- 
veau dans  les  manières  et  les  lazzis  de  l'école  florentine,  de 
la  bolonaise,  de  la  napolitaine,  etc.,*  si  dans  la  crainte  de  le 
voir  s'échapper,  on  l'enchaîne  avec  les  vieilles  idées  des  ate- 
liers; si  enfin  on  n'estime  pas  la  peinture  pour  elle-même, 
et  qu'on  la  fasse  courber  sous  nos  caprices  et  nos  vanités, 
jamais  cet  art  ne  contribuera  au  charme  et  à  l'élévation 
de  nos  mœurs,  jamais  il  n'embellira  nos  civilisations  :  nous 
ne  cesserons  de  porter  sur  nous  cette  tache  qui,  entr'autres, 
servira  à  nous  faire  signaler  par  la  postérité  toujours  ja- 
louse de  confronter  les  nations  et  les  siècles.  Je  dois  m'ar- 
rêter  ici.  Je  viens  d'avancer  que  les  modernes  n'ont  point 
encore  purgé  la  peinture  de  tous  les  vices  de  la  barbarie, 
j'ai  presque  dit  que  nos  grands  maîtres  ne  sont  point  des 
guides  assurés  ;    qui  applaudira  à  de  telles  assertions  ? 
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Qui  tolérera  de  tels  aveux,  sinon  l'observateur  de  bonne 
foi  qui  reconnaîtra  que  je  n'ai  d'autre  but  que  celui  de 
porter  en  triomphe  la  vérité,  désirant  rallier,  pour  ainsi 
dire,  un  parti  sous  ses  saints  étendards. 

Chacun  sait  que  depuis  la  fin  du  18e  siècle,  les  idées 
sur  les  arts  étant  bien  changées,  l'école  de  France  surtout 
s'illustra  par  un  retour  honorable  vers  les  principes  de 
l'antiquité,  c'est-à-dire  vers  le  bon  goût  et  la  nature.  Cette 
école  préparée  par  des  réformes  que  tentait  le  sage  Yien, 
se  laissa  ensuite  conduire  long-tems  par  un  chef  que  la 
postérité  placera  à  côté  de  Poussin  et  des  premiers  maî- 
tres qui  illustrèrent  et  perfectionnèrent  la  peinture.  Ce 
qui  assimile  encore  David  à  ces  célèbres  maîtres,  c'est 
que,  comme  eux,  il  ne  dut  qu'à  son  propre  génie  les  idées 
neuves  et  les  documens  sévères  qui  rapprochent  ses  ta- 
bleaux de  ceux  de  la  belle  antiquité.  Le  tems  apprendra 
si  cette  marche  heureuse  sera  suivie  avec  constance  ou  si 
des  faiseurs  en  vogue  ne  s'empareront  pas  encore  une  fois 
de  cet  art  pour  le  précipiter  dans  de  nouvelles  manières 
à  la  mode.  Le  tems  apprendra  si  à  force  de  travailler  à 
en  arrêter  de  nouveau  les  progrès,  des  artistes  et  des  Aris- 
tarques  de  mauvaise  foi,  pour  paraître  plus  habiles  et  plus 
élevés  eux-mêmes  ou  pour  arriver  à  la  fortune,  ne  per- 
dront pas  encore  une  fois  les  beaux-arts,  en  sorte  que 
d'une  école  où  l'on  commençait  à  sentir,  à  comprendre, 
à  révérer  l'art,  ou  pour  mieux  dire  les  doctrines  d'Apelle 
et  de  Phidias,  ou  redescendra  peut-être  assez  brusque- 
ment aux  lazzis  et  aux  pitoyables  manières.  ïl  est  vrai 
que  ces  lazzis  et  ces  manières  seront  abandonnés  tôt  ou 
tard.  Mais  Dieu  sait  ce  qui  proviendrait  à  la  lin  d'une 
école  qui  ne  serait  plus  une  école,  d'une  école  où  les  jeunes 
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peintres  ne  voudraient  plus  de  maîtres,  quels  qu'ils  fussent, 
et  où  se  débattant  chacun  à  leur  façon,  presque  tous  fe- 
raient étalage  des  honteuses  misères  de  l'anarchie  de  leur 
cerveau,  et  cela  au  reste  fort  impunément,  puisque  les 
gouvernemens  ne  se  ménagent  point  la  garantie  que  leur 
donneraient  à  ce  sujet  des  écoles  sévères,  publiques  et 
complètes.  En  effet,  chez  nous  ce  sont  les  artistes  qui  di- 
rigent la  peinture,  tandis  que  ce  devrait  être  a  la  peinture, 
comme  chez  les  anciens,  à  diriger  les  peintres. 

On  distribue,  il  est  vrai,  des  récompenses  aux  artistes; 
mais  les  juges  qui  les  distribuent  n'ont  point  de  lois  pour 
fixer  leur  choix,  car  des  lois  qui  tous  les  vingt  ans  diffèrent 
entr'elles  et  sont  contradictoires,  ne  doivent  pas  être  regar- 
dées comme  des  lois,  mais  comme  des  caprices.  Aussi  rien 
n'étonnera  autant  la  postérité  que  de  savoir  qu'on  a  illus- 
tré par  toutes  sortes  d'applaudissemens  des  productions 
absolument  opposées  entr'elles,  absolument  différentes  les 
unes  des  autres.  D'où  provient  ce  mal  ?  De  ce  qu'ayant 
toujours  regardé  les  beaux-arts  en  Europe  comme  des 
superfluités  du  luxe,  et  non  comme  des  moyens  utiles  à 
la  civilisation,  on  s'est  toujours  obstiné  dans  l'éducation 
de  la  jeunesse  à  lui  en  laisser  ignorer  les  principes,  bien 
qu'on  lui  fasse  cultiver  tous  les  jours  ces  mêmes  arts  par 
routine.  Comment  sauraient  donc  ce  que  c'est  que  les 
beaux-arts  des  hommes  destinés  à  les  diriger,  à  les  proté- 
ger, à  les  faire  fleurir,  s'ils  n'ont  acquis  cette  instruction 
que  dans  ces  livres  si  superficiels,  si  erronnés,  que  chacun 
connaît,  ou  par  la  voix  d'artistes  intéressés  à  servir  leur 
propre  fortune  avant  de  servir  la  société?  Puissent  les 
nouvelles  observations  qu'on  trouvera  dans  ce  traité  four- 
nir un  jour  la  matière  d'un  livre  élémentaire,  mais  subs- 
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tantiel  et  digne  d'être  mis  à  la  portée  des  jeunes  gens, 
pour  compléter  leur  éducation  ! 

Plus  d'un  lecteur  peut-être  sera  choqué  de  ma  fran- 
chise; mais  bientôt  il  me  trouvera  retranché  à  l'abri  d'un 
grand  nombre  de  démonstrations  positives  ;  et  lorsque  je 
définirai  la  peinture,  lorsque  j'en  expliquerai  les  principes 
et  toute  la  théorie,  lorsqu'armé  de  toutes  les  compa- 
raisons tirées  de  la  raison  et  des  exemples  admirés,  j'at- 
taquerai ,  je  poursuivrai  les  ennemis  du  beau  et  de  la 
simplicité,  alors  je  ne  craindrai  ni  les  dédains  de  leur 
amour-propre,  ni  leur  enthousiasme  factice,  ni  leur  aver- 
sion pour  les  préceptes.  Ferme  sur  des  bases  certaines, 
éclairé  par  l'expérience  et  la  vive  lumière  de  l'antiquité, 
je  combattrai  avec  courage  pour  réhabiliter  le  trône  bril- 
lant de  l'antique  peinture  que  cette  même  barbarie  cherche 
encore  à  déconsidérer  et  à  méconnaître  aujourd'hui  *. 

1  L'heureuse  tendance  des  esprits  vers  le  naturel  et  le  vrai,  fait  dimi- 
nuer tous  les  jours  la  ve'ne'ration  conventionnelle  qu'entretiennent  pour 
une  foule  de  peintres  appele's  maîtres,  soit  les  marchands  de  tableaux, 
soit  les  curieux  dénués  de  savoir,  mais  obstine's  dans  leurs  affections, 
qui  au  fait  ne  sont  que  des  préférences  de  la  vanité.  Un  jour  viendra,  il 
n'en  faut  pas  douter,  où  l'on  mettra  au  rebut  cette  foule  de  productions, 
qui  sont  autant  de  te'moignages  de  notve  faux  goût  et  de  notre  longue 
barbarie.  Les  préjuge's  en  fait  de  beaux-arts  perdent  donc  tous  les  jours 
de  leur  cre'dit,  et  c'est  avec  plaisir  qu'on  entend  les  auteurs  qui  aujour- 
d'hui se  piquent  le  plus  de  bon  ton  et  de  finesse  dans  leurs  e'erits,  parler 
enfin  librement  sur  les  lazzis  des  acade'mies  et  des  artistes  routiniers.  Je 
crois  donc  convenable  de  citer  un  passage  des  Me'moires  sar  la  Vie  et  le 
Siècle  de  Salvator  Rosa,  par  lady  Morghan  (Dublin.  1823).  «  Depuis 
>>  que  certaines  particularite's  dans  les  ouvrages  des  hommes  d'un  ge'nie 
»  supe'rieur  e'taient  devenues  des  exemples  que  les  pe'dans  prenaient  pour 
•»  des  règles,  tous  les  aspirans  à  l'art  de  peindre  e'taient  dans  l'usage  de 
»  faire  ce  qu'ils  appelaient  leur  giro  (leur  tournée)  ;  et  après  avoir  par- 
is couru  l'Italie  et  travaille'  ou  étudié  dans  les  galeries,  les  églises  et  les 
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CHAPITRE    79 


DES   DIVERSES    ÉCOLES   DE  PEINTURE   CHEZ  LES 
MODERNES. 

V/n  doit  distinguer  différentes  écoles  dans  l'histoire  de 
la  peinture,  afin  d'ol4enir  différentes  classifications  artis- 
tiques. Cependant  le  plus  ordinairement  on  ne  donne  pas 
au  mot  école  la  signification  qu'on  devrait  lui  donner. 

Une  école  se  compose  d'une  suite  de  productions  sor- 
ties d'une  série  d'artistes  qui  ont  travaillé  à  peu  près  dans 
le  même  goût,  dans  le  même  style  et  dans  les  mêmes  prin- 
cipes, quoiqu'avec  des  succès  différens.  Cette  filiation  n'a 
rien  de  commun  avec  le  pays  d'où  sont  sortis  ces  divers 
artistes  et  ces  productions.  Ecole  est  donc,  dans  ce  sens, 
synonyme  de  style  :  c'est  un  terme  général  et  artistique 
pour  signifier  des  ouvrages  faits  d'après  la  même  mé- 
thode et  quelquefois  la  même  manière.  Mais  ce  n'est  pas 
ainsi  que  l'entendent  ordinairement  les  modernes  et  sur- 
tout les  biographes.  Un  peintre  a-t-il  étudié  sous  un  maître 
tout  différent  de  son  élève,  quant  au  génie,  au  style  et  aux 

»  ateliers  des  maîtres  en  re'putation  à  Rome,  à  Milan,  à  Florence,  à  Ve- 
»  nise,  revenus  chez  eux,  ils  adoptaient  la  manière  de  quelque  chef  d'é- 
»  cole  renommé,  que  le  hasard  ou  quelque  rapport  de  goût  avait  rendu 
»  l'objet  de  leur  idolâtrie.  L'originalité  était  rare  alors  :  elle  marquait  la 
»  suprématie  d'un  très-petit  nomhre.  La  masse  des  artistes  se  contentait 
»  de  la  gloire  inférieure  à  laquelle  ils  pouvaient  atteindre  en  adoptant 
»  les  manières  nommées  techniquement  Rafaelesca,  Corregesca,  Tizia- 
»  nesca,  termes  qui  se  rapportaient  à  des  hommes  dont  les  fautes  mêmes 
»  étaient  regardées  comme  des  autorités  et  dont  le  mérite  obtenait  les 
»  honneurs  d'un  culte.  » 

TOIÏE    III.  7 
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doctrines,  on  le  classe  néanmoins  dans  l'école  de  ce  maî- 
tre. Un  peintre  est -il  né  dans  une  ville  célèbre  par  une 
école,  on  le  fait  appartenir  comme  élève  à  cette  école,  lors 
même  qu'il  se  serait  expatrié  dans  sa  jeunesse  et  qu'il  serait 
allé  apprendre  son  art  dans  des  écoles  étrangères  :  c'est 
ainsi  qu'à  l'article  de  Giorgione,  on  lit  dans  l'Encyclopédie 
que  ce  peintre  appartient  à  l'école  florentine,  et  cela  parce 
qu'il  est  né  dans  la  Toscane  et  non  à  Venise,  où  cependant 
il  étudia,  sous  les  Bellini,  maîtres  vénitiens.  Il  est  résulté 
une  grande  confusion  de  ce  mélange  topographique  et 
biographique.  Les  écrivains  ont  eu  à  la  vérité  leurs  raisons 
en  ceci,  mais  ces  raisons  ne  se  rapportent  ni  à  l'étude  de 
l'art  ni  à  la  clarté  ni  à  l'histoire  de  la  théorie,  et  s'il  leur 
est  fort  commode  d'établir  autant  d'écoles  différentes  qu'il 
y  a  de  villes,  cet  arrangement  est  fort  gênant  pour  les  ob- 
servateurs qui  cherchent  à  étudier  la  marche  et  les  carac- 
tères de  l'art. 

Il  est  incontestable  qu'il  y  a  eu  des  écoles  distinctes  par 
pays  et  une  suite  d'artistes  appartenant  à  ces  pays  et  à 
ces  mêmes  écoles  ;  mais  faisons-y  bien  attention,  c'est, 
à  proprement  parler,  aux  différons  maîtres  constituans 
ces  écoles  que  ces  artistes  appartiennent,  plutôt  qu'à  ces 
écoles.  Toute  l'école  de  Rubens,  par  exemple,  est  bien 
distincte  et  caractérisée  ;  mais  appeler  école  flamande 
cette  école  de  Rubens,  lorsqu'on  donne  ce  même  nom 
d'école  flamande  à  l'école  de  Teniers,  c'est  confondre  les 
choses  plutôt  que  les  classer.  S'il  doit  exister  des  écoles, 
il  ne  faut  pas  trop  les  multiplier  ni  vouloir  trop  généraliser 
leurs  caractères,  puisqu'ils  sont  si  souvent  mixtes  et  com- 
posés. L'abbé  Lanzi  et  d'autres  sont  tombés  dans  ce  dé- 
faut ou  plutôt  dans  cet  excès  de  subdivision.  Chez  ces 
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écrivains,  autant  de  pays,  de  villes,  de  bourgs,  de  villages, 
autant  d'écoles;  comme  si  les  peintres  de  telle  ou  telle 
ville  n'avaient  jamais  aperçu  dans  son  enceinte  que  la 
même  espèce  de  peinture  et  n'avaient  pu  peindre,  pour 
ainsi  dire,  que  dans  le  même  patois.  Cette  classification  si 
multipliée,  adoptée  par  l'abbé  Lanzi,  avait  un  motif  bien 
louable,  celui  d'attacher  une  grande  importance  à  tout 
l'art  de  l'Italie  sa  patrie,  et  de  relever  par  le  nom  des  villes 
et  des  cantons  la  faiblesse  d'une  foule  de  peintres  dont  les 
noms  avant  lui  ne  se  rattachaient  à  rien.  Celui-ci,  dit-il, 
est  un  frescante  de  l'école  de  Crémone,*  celui-là  est  un 
portraitiste  de  l'école  de  Mantoue  ;  tel  autre  a  suivi  le  style 
de  l'école  de  Ferrare,  etc. ,  etc.  ;  mais  dans  certains 
pays,  tels  que  Gênes,  par  exemple,  il  est  embarrassé  pour 
caractériser  les  peintres  nombreux  qui  y  ont  apparu, 
parce  que  ces  peintres  n'ont  pas  eu  tous  une  même  ma- 
nière :  je  dis  qu'il  est  embarrassé,  je  devrais  dire  qu'il  est 
embarrassant,  c'est-à-dire  qu'il  embrouille  ceux  qui  veu- 
lent étudier  non  seulement  l'historique  de  l'art,  mais  en- 
core, comme  je  l'ai  dit,  sa  marche  efc  ses  caractères. 

On  est  donc  convenu,  malgré  tout,  de  reconnaître  un 
certain  nombre  d'écoles  principales.  Ces  écoles  princi- 
pales et  adoptées  dans  tous  les  livres  sont  au  nombre  de 
neuf:  ce  sont  l'école  florentine,  la  romaine,  la  bolonaise 
ou  lombarde,  la  vénitienne,  la  flamande,  la  hollandaise^ 
la  française,  l'espagnole  et  l'anglaise.  On  distingue  aussi 
quelquefois  l'école  allemande  ;  mais  si  Albert-Durer,  né 
à  Nuremberg,  a  eu  une  grande  influence  sur  la  peinture 
de  son  tems,  on  peut  dire  que  les  habiles  peintres  alle- 
mands qui  sont  venus  après  lui  n'appartiennent  plus  à  la 
même  école.  C'est  ainsi  que  Diétrick  et  Raphaël  Mengs, 
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par  exemple,  né  en  Bohême,  et  Elzkeimer,  etc.  lui  sont 
entièrement  étrangers.  Si  donc  il  y  a  eu  plusieurs  pein- 
tres allemands  qui  se  sont  distingués,  on  ne  doit  pas  pour 
cela  composer  une  seule  école  allemande  proprement 
dite.  Nous  allons  voir  qu'il  serait  bien  plus  naturel  de  dé- 
signer l'école  d'Albert-Durer  et  d'Elzkeimer,  en  ajoutant 
le  nom  de  leur  patrie. 

Dans  les  livres  récens,  on  trouve  un  bien  plus  grand 
nombre  d'écoles  désignées  par  pays ,  et  il  paraît  qu'on 
commence  à  suivre  les  classifications  de  Lanzi.  On  cite 
les  écoles  de  Milan,  de  Fer  rare,  de  Mantoue,  de  Parme, 
de  Crémone,  de  Gênes,  du  Piémont,  de  Modène,  de  Sienne, 
de  Pise,  de  Lucques,  etc.,  etc.  Cependant  de  quelle  ma- 
nière désignerait -on,  par  exemple,  les  caractères  de  l'é- 
cole d'Amérique,  de  Suisse,  de  Prusse,  de  Suède  et  de  cent 

autres  pays? Ainsi,  je  le  répète,  bien  mieux  vaudrait 

signaler  les  écoles  de  tous  les  différens  maîtres,  quelque 
peu  illustres  qu'ils  soient;  par  ce  moyen  du  moins  on  s'en- 
tendrait. Si  au  lieu,  par  exemple,  de  placer  dans  l'école 
espagnole  Ribéra,  né  en  Espagne,  mais  presque  toujours 
domicilié  à  Naples,  on  disait  qu'il  est  de  l'école  de  Carra- 
vagio,  dont  il  suivit  en  effet  la  manière  et  dont  il  fut  élève, 
cela  serait  plus  intelligible  que  de  dire  qu'il  est  de  l'école 
espagnole.  Valentin  est  français, mais  il  est  aussi  de  l'école 
de  Carravagio.  Quant  à  celui-ci,  qu'on  place  dans  l'école 
lombarde,  il  n'a  rien  de  commun  avec  Corrégio,  chef, 
dit-on,  de  cette  école  lombarde.  Dans  quelle  école  classer 
Poussin,  Claude  Lorrain  ?  Les  Français  revendiquant  ces 
noms  illustres  ne  manquent  pas  de  les  attacher  à  leur 
école,  et  cependant  qu'a  de  commun  Poussin  avec  S.  Voùet 
ou  F.  Boucher,  Claude  Lorrain  avec  J.  Yernet  ou  Vatteau? 
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Nous  ne  voyons  point  que  Pausanias  et  Pline  aient  pensé 
à  classer  par  écoles  de  pays  les  artistes  grecs  dont  ils  font 
mention,  bien  qu'ils  ajoutent  presque  toujours  h  leur  nom 
celui  de  leur  pays.  Mais  ils  ne  manquent  guère  d'indiquer 
le  maître  de  qui  ils  ont  appris  leur  art  :  c'est,  dit  Pausa- 
nias, le  sixième  ou  bien  le  septième  maître  sorti  de  l'é- 
cole de  tel  ou  tel  statuaire. 

Il  arrive  aussi  que,  lorsqu'on  veut  signaler  le  caractère 
de  ces  écoles  principales  par  pays,  on  est  obligé  d'en  sé- 
parer plusieurs  peintres  qui,  par  exemple,  eurent  un  style 
particulier  et  fort  différent  du  style  général  de  ce  pays. 
Cette  nécessité  jette  donc  dans  un  grand  embarras,  puis- 
que plusieurs  habiles  peintres  se  trouvent  par  cela  même 
isolés  et  n'appartiennent  plus  à  aucune  école.  Tels  sont 
Mantégna,  Léonard  de  Vinci,  Claude  Lorrain,  Poussin  et 
Rimbrandt  qui  est  autant  vénitien  que  hollandais  par  son 
pinceau.  Quintin-Messis,  dit  le  maréchal  d'Anvers,  n'a 
absolument  rien  de  commun  avec  Rubens;  Michel  Coxcie 
est  né  à  Malines,  et  cependant  il  est  de  l'école  de  Raphaël, 
ainsi  que  Pellégrino,  né  à  Modène.  Van  Ostade,  quoique 
né  à  Lubeck,  est  placé  par  les  biographes  dans  l'école  hol- 
landaise. Michel-Ange,  chef  de  l'école  florentine,  est  bien 
différent  de  Francia  ou  de  Léonard  qui  sont,  dit-on,  de 
la  même  école.  Morales  et  plus  de  vingt  peintres  espa- 
gnols étaient  des  imitateurs  de  Léonard  de  Vinci,  de  Ra- 
phaël, etc.  Enfin  Lucas  de  Leyde  et  Paul  Potter,  tous 
deux  classés  dans  l'école  hollandaise,  ne  se  ressemblent 
guère.  De  quelle  école  encore  sera  Holbein,  né  à  Bâle  en 
1498?  et  qui  imitait  Léonard  de  Vinci  de  Milan?  Barroccio 
est  de  l'école  romaine,  et  n'a  rien  à  démêler  avec  Jules- 
Romain,  non  plus  que  le  chevalier  d'Arpino  ouïes  Zuc- 
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chéro,  placés  aussi  dans  cette  école  romaine,  mais  très- 
étrangers,  on  peut  le  dire,  au  grand  Raphaël... 

Si  donc  on  se  trouve  dans  l'obligation  de  distinguer 
dans  les  écoles  un  certain  nombre  de  manières,  alors  le 
terme  collectif  et  générique  école  ne  sert  presque  plus  à 
rien  :  c'est  à  peu  près  comme  si,  pour  s'expliquer  sur  un 
tableau  fait  à  Bologne,  on  disait  qu'il  est  de  l'école  d'Ita- 
lie, définition  qui  ne  caractériserait  point  ce  tableau.  A 
quoi  sert  de  dire  que  tel  ou  tel  tableau  est  de  l'école  fran- 
çaise ?  Ce  que  l'on  se  demande,  c'est  si  ce  tableau  tient  à 
Poussin,  à  Lebrun,  à  Boucher,  etc.,  etc.  ;  et  il  vaut  bien 
mieux  dire  :  ce  tableau  français  est  de  l'école  de  Lebrun 
ou  de  l'école  de  Poussin  ou  de  l'école  de  Boucher, etc., etc. 

Quelques  écrivains  ont  restreint  plus  ou  moins  le  nom- 
bre des  écoles  distinguées  par  pays,  ce  qui  prouve  que 
cette  classification  est  arbitraire.  Pernetty  en  reconnaît 
sept,  quoiqu'il  convienne  que  M.  de  Jeaucourt  en  re- 
connaît huit.  M.  de  Tessin  réduisait  toutes  les  écoles  au 
nombre  de  trois.  Mais  si  l'on  veut  reconnaître  des  écoles 
par  pays,  il  faut  en  admettre  au  moins  neuf,  comme  nous 
l'avons  déjà  dit.  Néanmoins  il  y  aura  toujours  matière  à 
contestation  dans  cette  sorte  de  classification;  car  plu- 
sieurs ouvrages  tiennent  de  plusieurs  écoles  à  la  fois, 
quoiqu'ils  tiennent  toujours  plus  particulièrement  de  la 
manière  d'un  peintre  déterminé.  Aussi  Lanzi,  qui  compte 
au  moins  quatorze  écoles  en  Italie  seulement,  est-il  forcé 
au  sujet  de  chacune  d'elles  de  distinguer  un  certain  nom- 
bre de  peintres  qui  mêlèrent  divers  styles  étrangers  à  cette 
école  où  il  les  fait  figurer,  en  sorte  qu'il  ne  reste  que  le 
nom  du  pays  pour  établir  ses  distinctions.  On  peut  deman- 
der à  quoi  sert  à  l'art  un  pareil  système  de  classification. 
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Léonard  de  Vinci,  Mantégna,  Giorgione  même,  Corré- 
gio  et  Poussin,  sont  des  peintres  classiques  qu'on  ne  peut 
placer  dans  aucune  école  déterminée.  Il  en  est  de  même 
de  tous  les  peintres  qui  ont  travaillé  dans  la  manière  de 
ces  maîtres  et  qu'on  doit,  selon  moi,  désigner  par  l'expres- 
sion de  :  Élève  de  Poussin,  de  Mantégna,  etc.,  etc.  Dire 
que  les  frères  Zucchéro  sont  de  l'école  romaine,  parce 
qu'ils  travaillèrent  à  Rome  et  qu'ils  naquirent  dans  le  du- 
ché d'Urbin,  c'est  une  assertion  vicieuse;  car  ils  n'eurent 
rien,  comme  je  viens  de  le  dire,  de  ce  que  Raphaël  ensei- 
gnait, rien  de  ce  qu'il  étudiait  avec  tant  d'ardeur.  Ceci 
est  applicable  au  chevalier  d'Arpino,  à  Carlo  Maratti.Tous 
ces  peintres,  classés  dans  l'école  romaine,  seraient  tout 
aussi  bien  classés  dans  une  autre  école,  et  j'aimerais  au- 
tant voir  placer  ce  Carlo  Maratti  dans  l'école  lombarde. 
Pourquoi  assigner  aussi  cette  école  lombarde  à  Domini- 
chino,  qui  le  plus  souvent  est  original  ?  En  quoi  ressem- 
ble-t-il  à  Gnido-Reni,  son  compagnon  d'école,  ou  à  Louis 
Carracci,  son  maître,  ou  bien  à  Annibal  lui-même,  tous 
peintres,  dit-on,  de  cette  école  lombarde?  Quand  je  de- 
mande en  quoi  il  leur  ressemble,  on  comprend  assez  ce 
qu'ici  je  veux  dire.  Les  biographes  se  donnent  une  peine 
infinie  pour  s'assurer  que  tel  ou  tel  peintre  a  été  pour  un 
certain  tems  élève  de  tel  ou  tel  maître  :  que  nous  importe 
ce  fait  historique  ?  Il  s'agit  de  savoir  ce  qu'il  retint  et  ce 
qu'il  perpétua  de  la  manière  de  ce  prétendu  maître. 

Ainsi,  on  pourrait  abandonner  les  divisions  par  écoles 
de  pays  et  adoptées  jusqu'ici,  et  désigner  les  écoles  par 
les  maîtres  ;  on  reconnaîtrait  autant  d'écoles  ou  de  ma- 
nières qu'il  y  a  de  peintres  classiques  ;  on  admettrait  dans 
ces  écoles  de  maîtres  tous  les  peintres  qui ,  de  quelque  pays , 
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de  quelque  atelier,  de  quelque  âge  qu'ils  soient,  ont  tra- 
vaillé dans  le  même  style  et  la  même  méthode  que  ces 
maîtres,  et  toute  la  confusion  disparaîtrait.  Poussin  ne  se- 
rait pas  dit  de  l'école  française;  il  serait  un  peintre  clas- 
sique et  original  du  premier  rang,  et  l'on  ajouterait  qu'il 
est  né  en  France  aux  Andelys.  On  désignerait  ensuite  ses 
imitateurs,  non  comme  peintres  de  l'école  française  seu- 
lement, mais  comme  étant  de  l'école  de  Poussin  particu- 
lièrement. Les  élèves  de  Léonard  de  Vinci,  qui,  né  près  de 
Florence,  n'a  certainement  rien  des  Michel -Ange,  des 
Primaticio,  des  Salviati,  ne  seraient  pas  appelés  peintres 
de  l'école  florentine,  mais  bien  peintres  de  l'école  de 
Léonard.  Il  conviendrait  peut-être  aussi  de  désigner  le 
rang  que  doivent  occuper,  selon  leur  mérite,  tels  ou  tels 
peintres  classiques,  c'est-à-dire  d'établir  deux  ou  trois 
ordres,  deux  ou  trois  classes  ou  degrés  différons,  où  cha- 
cun serait  libre  selon  ses  prédilections,  de  donner  une 
place  à  tel  ou  tel  peintre  classique.  Cependant  si  l'on 
adoptait  ce  mode,    il  ne  faudrait  pas  reconnaître  plus 
de  trois  classes.  Je  pense  aussi  que  chacune  d'elles  ne 
devrait  pas  être  très-nomibreuse,  et  que  ces  mille  et  mille 
peintres,  dont   les   noms  retentissent  si  souvent  à  nos 
oreilles,  dont  les  ouvrages  sont  trafiqués  de  tous  côtés,  je 
pense,  dis-je,  qu'il  faudrait  les  ranger  dans  la  foule  du 
Servum  Pecus  d'Horace  et  les  considérer  comme  on  con- 
sidère ces  chevaux,  qui  tout   vigoureux  qu'ils  puissent 
être,  ont  perdu  leur  caractère  propre  et  primitif,  et  qu'il 
faut  bien  se  garder  d'admettre  dans  les  haras  pour  renou- 
veler les  races. 


ÉCOLE    FLORENTINE.  MICHEL-ANGE.  10à 


CHAPITRE   80. 


ÉCOLE  FLORENTINE.  -  MICHEL- ANGE. 

JLjes  artistes  s'entendent  très-bien,  lorsqu'ils  désignent 
l'école  florentine;  car  ils  savent  tous  qu'il  s'agit  de  l'école 
de  Michel-Ange  et  des  imitateurs  plus  ou  moins  rappro- 
chés de  ce  maître.  Mais  remarquons -le  oie  nouveau,  les 
historiens,  en  plaçant  soit  André  Mantégna,  soit  d'autres 
encore  dans  l'école  florentine,  et  en  la  composant  aussi  de 
l'école  primitive  dont  Cimabué,  disent -ils,  est  le  chef, 
n'obtiennent,  par  l'exposition  de  ces  divers  caractères  plus 
ou  moins  disparates,  aucune  définition  précise  de  cette 
école. 

Les  efforts  de  Giotto,  né  en  1276;  de  Lippi,  en  i4oo; 
de  Masaccio,  en  i4oi,*  de  Giovanni  de  Fiésole,  en  1387; 
ceux  de  Luca  délia  Robbia ,  vers  le  même  tems ,  et  de 
plusieurs  autres  enfin,  présageaient  au  nouvel  art  toscan 
une  gloire  pure  et  incontestable.  Le  but  de  la  république 
de  Florence  semblait  presqu'atteint,et  si  avec  de  si  beaux 
commencemens  où  l'art  marchait  naïvement  exempt  de 
prétention,  toujours  tendant  à  la  correction  et  conservant 
sa  chasteté,  si,  dis-je,  le  talent  immense  de  Michel- Ange  y 
eût  ajouté  réellement  une  grande  partie  de  la  science  des 
Grecs,  science  écrite  sur  tant  de  monumens  merveilleux 
qui  de  son  tems  décoraient  déjà  l'Italie,  Florence  eût  pu 
devenir,  quant  aux  arts,  une  nouvelle  Athènes.  Les  Flo- 
rentins avaient  droit  de  s'enorgueillir  de  progrès  aussi 
rapides,  et  ce  ne  fut  pas  sans  de  justes  motifs  qu'ils  don- 
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nèrent  à  leur  sculpteur  Pisano,  mort  en  1270,  le  nom 
glorieux  de  ritrovatore  del  buon  gusto  nella  scultura. 

Mais  il  est  évident  que  déjà  vers  l'an  1470,  et  peut-être 
antérieurement,  Dominico  del  Ghirlandaio,  maître  de 
Michel-Ange,  ainsi  que  d'autres  artistes  florentins,  com- 
mencèrent à  s'écarter  du  goût  naturel  et  simple  des  an- 
ciens. Leurs  communications  avec  les  artistes  du  Nord 
pourraient  Lien  avoir  contribué  à  les  faire  dévier  de  la 
primitive  simplicité  et  à  leur  faire  adopter  une  manière 
dont  la  nouveauté  leur  parut  séduisante  par  son  étran- 
geté.  Si  cette  manière  eût  été  de  bon  goût,  c'est-à-dire 
conforme  aux  lois  de  la  beauté,  elle  eût  contribué,  il  n'en 
faut  pas  douter,  à  la  parure  de  l'art  ;  il  y  a  en  effet  un 
choix  pittoresque  qui  n'adopte  que  les  choses  d'un  tour 
peu  commun,  et  qui,  lorsqu'il  est  combiné  avec  les  vrais 
principes  du  beau,  décore  et  relève  par  une  physionomie 
originale  toutes  les  productions  de  l'art.  Mais  ce  ne  fut 
pas  ainsi  que  se  dirigeait  le  goût  des  peintres  ultramon- 
tains,  qui  cherchaient  aussi  à  illustrer  leur  patrie,  je  veux 
parler  des  Martin  Schoën,des  Michel  Wolgemuth,  peut-être 
des  Justus  de  Allemania,  qui  préparaient  en  Allemagne  le 
goût  sauvage  des  Albert-Durer,  des  Cranak,  des  Lucas  de 
Leyde,  etc.,  etc.  Michel- Ange,  élève  de  Ghirlandaio,  re- 
tint donc  presque  toujours  un  certain  goût  rude,  amer  et 
triste  qui,  bien  que  grand,  le  plus  souvent,  sort  réellement 
du  vrai  caractère  du  beau.  Mais  il  convient  ici  de  parler 
avec  quelque  détail  de  cet  homme  admirable,  de  cet  hom- 
me de  génie ,  de  cet  homme  funeste  à  l'art ,  et  ce  sera 
d'ailleurs  déterminer  mieux  les  caractères  principaux  de 
l'école  florentine  que  de  déterminer  ceux  qui  distinguent 
le  célèbre  Michel-Ange. 
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Michel -Ange  commença  fort  jeune  les  études  de  son 
art.  Il  paraît  qu'il  n'eut  point  à  combattre  les  entraves  de 
la  pauvreté  et  qu'il  fut  encouragé  de  bonne  heure.  Lau- 
rent de  Médicis  le  protégea  particulièrement  dès  ses  dé- 
buts. Cependant  la  mort  de  ce  prince  priva  bientôt  le 
jeune  artiste  de  ce  premier  avantage;  mais  Pierre  de  Mé- 
dicis ne  l'abandonna  pas.  Ce  fut  le  pape  Jules  II  qui  fa- 
vorisa le  plus  les  talens  extraordinaires  de  cet  artiste  fa- 
meux. A  Jules  II  succéda  Léon  X,  et  ce  grand  Léon  X, 
qui  fît  de  son  siècle  un  siècle  de  talens,  ne  manqua  pas  de 
seconder  celui  de  Michel-Ange.  Enfin  cet  illustre  artiste 
ne  cessa  d'être  soutenu,  recherché,  caressé,  admiré  et 
employé  par  les  papes  et  par  les  princes  qui  se  succédèrent 
de  son  tems.  Après  une  longue  vie,  toute  remplie  de  tra- 
vaux et  de  triomphes,  il  mourut  à  Rome.  On  transporta 
son  corps  à  Florence,  où  ses  obsèques  furent  magnifiques. 

Les  ouvrages  d'après  lesquels  on  doit  juger  Michel- 
Ange,  sont  ses  grandes  peintures  que  l'on  voit  au  palais 
du  Vatican  dans  la  chapelle  Sixtine,  et  les  figures  sculp- 
tées de  ses  tombeaux  de  Florence  et  de  Rome.  Son  fameux 
Carton  de  Florence  a  péri,  ainsi  que  quelques  autres  ou- 
vrages de  sa  main.  Les  morceaux  isolés  qu'il  a  faits  sont 
moins  beaux  que  ses  grandes  productions.  Tout  le  monde 
sait  que  Michel- Ange  a  été  en  même  tems  grand  architecte; 
mais  ici  je  ne  prétends  pas  m'occuper  de  sa  célébrité  ni 
de  son  mérite,  je  vais  m'attacher  seulement  aux  qualités 
et  aux  défauts  de  ses  étonnans  ouvrages. 

Michel-Ange  semble  avoir  eu  de  bonne  heure  une  in- 
clination particulière  pour  les  caractères  extraordinaires, 
bisarres,  gigantesques  et  terribles  ;  mais  peut-être  que  les 
modèles  qui  firent  sur  son  imagination  les  premières  im- 
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pressions,  étaient  eux-mêmes  bisarres  et  d'un  goût  ex- 
traordinaire. Les  auteurs  de  sa  vie  racontent  qu'à  treize 
ans,  il  peignit,  d'après  une  estampe  de  Martin  Schoè'n, 
prédécesseur  d'Albert-Durer,  un  sujet  rempli  de  monstres 
et  de  démons  horribles,  et  que  cette  copie  surprit  tout  le 
monde.  Il  fallait  que  Michel-Ange  fût  bien  identifié  ou  qu'il 
sympathisât  fortement  avec  ce  sujet,  pour  l'avoir  copié 
avec  tant  de  recherches;  car  il  allait  lui-même,  pour 
mieux  caractériser  les  figures  de  cette  copie,  consulter  la 
couleur,  les  écailles,  les  yeux  des  poissons  qu'on  voyait 
au  marché  de  Florence. 

On  est  porté  à  croire  qu'il  s'exerça  avec  complaisance 
sur  ces  sortes  de  sujets.  îl  est  vrai  que  Laurent  deMédicis 
qui  s'intéressa  de  suite  à  d'aussi  rares  dispositions,  lui  fit 
voir  ses  pierres  gravées  et  les  statues  antiques  du  jardin  de 
SVMarc  ;  mais,  outre  que  Florence  renfermait  alors  peu 
d'autres  beaux  modèles  antiques  et  qu^il  régnait  dès-lors 
un  certain  goût  dominant  dans  l'école  de  ce  pays,  il  pa- 
raît que  Michel- Ange  avait  déjà  des  préférences  exclusives, 
car  il  fut  si  frappé  d'une  tête  antique  de  vieux  Faune 
dans  ce  jardin  de  SMVlarc,  qu'il  résolut  de  la  répéter  en 
marbre.  La  bouche  de  cette  tête  antique  était  mutilée,  et 
le  jeune  peintre,  devenu  sculpteur  pour  la  restaurer,  en 
fit  voir  les  dents  et  l'intérieur.  Le  prince,  qui  suivait  ses 
travaux,  lui  dit  à  ce  sujet  et  en  plaisantant  :  «  Comment^ 
)>  c'est  un  vieux  Faune  et  tu  lui  laisses  toutes  ses  dents  !  » 
Le  jeune  artiste,  saisissant  l'observation,  s'y  conforma  bien 
vite,  et  en  excavant  la  gencive,  il  détacha  une  dent  de  son 
alvéole,  en  sorte  que  cette  dent  semblait  l'abandonner; 
ce  fut  par  ce  moyen  un  peu  burlesque  qu'il  ajouta  au  ca- 
ractère de  la  vieillesse.  Peu  après,  pour  plaire  au  jeune 
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Pierre  de  Médicis,  il  exécuta  un  colosse  en  neige.  Ensuite 
il  se  fit  remarquer  par  des  Centaures  dans  un  bas -relief 
représentant  l'enlèvement  de  Déjanire.  D'après  ce  goût 
bien  prononcé  pour  les  sujets  extraordinaires,  on  ne  doit 
point  s'étonner  que  le  Poème  du  Dante  devînt  son  livre 
favori  et  qu'il  le  sût  par  cœur  \ 

Disons  donc  dire  que,  lorsqu'il  se  mit  à  faire  ses  études 
sur  l'anatomie,  il  s'était  déjà  formé  un  type  imaginaire  et 
que  son  caractère  indépendant  et  sa  tendance  vers  les  su- 
jets imposans  et  terribles,  lui  avaient  fait  contracter  l'ha- 
bitude d'ajouter  à  la  nature  les  formes  qui  existaient  dans 
son  imagination.  On  conçoit  que  cette  espèce  de  licence, 
au  lieu  d'exclure  chez  lui  les  moyens  de  la  perspective, 
les  lui  fit  rechercher  avec  chaleur,  en  sorte  que  l'étude 
sérieuse  qu'il  fit  de  cette  science,  ainsi  que  de  l'anatomie, 
jointe  à  son  génie  fougueux  et  productif,  lui  fit  créer 
des  images  pleines  de  force,  de  signification,  de  caractère 
et  d'originalité.  Que  lui  manqua-t-il  donc  ?  La  convenance, 
la  vérité  naïve,  la  connaissance  enfin  de  la  nature  dans  sa 
rare  beauté  ou  dans  son  meilleur  choix. 

Ghirlandaio,  peintre  et  maître,  dit-on,  de  Michel-Ange, 
était  malgré  tout  son  talent  un  artiste  fort  barbare.  Ce- 
pendant il  savait  la  géométrie,  recherchait  la  justesse  et 
la  force  du  dessin,  et  ne  dut  donner,  en  ces  choses,  que 
de  bons  préceptes  à  son  jeune  élève.  Il  paraît  que  Michel- 
Ange  s'en  ressentit  toute  sa  vie;  car  la  géométrie  et  la 

1  Michel-Ange  avait  dessiné  le  Poème  du  Dante  sur  la  marge  très- 
large  d'un  exemplaire  in-folio  de  la  première  e'dition  qui  en  fut  faite. 
Selon  les  notes  de  monsignor  Bottari,  on  y  voyait  un  nombre  prodi- 
gieux de  figures  d'une  grande  beauté'.  Ce  livre  précieux  a  péri  dans  un 
naufrage. 
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perspective  qui  en  dépend,  dirigèrent  dans  tous  les  teins 
les  élans  et  la  fougue  de  ses  ouvrages  \ 

Nous  devons  donc  nous  figurer  Michel-Ange  tout  plein 
d'une  verve  féconde,  aspirant  aux  sujets  d'un  caractère 
fier  et  imposant,  enhardi  par  des  succès  et  par  des  espé- 
rances immenses,  entretenu  dans  ses  progrès  par  des  tra- 
vaux continus  et  n'ayant  d'autres  efforts  à  poursuivre  que 
ceux  qui  doivent  faire  marcher  de  front  la  vraie  science 
avec  le  sentiment ,  le  naturel  avec  l'imagination ,  la  naï- 
veté avec  la  pratique  facile  et  expressive. 

Maintenant  quelles  furent  les  parties  de  l'art  dans  les- 
quelles ce  grand  artiste  excella,  et  quelles  furent  celles 
qu'il  méconnut  ?  C'est  cette  analyse  qu'il  importe  ici  d'en- 
treprendre. Je  dirai  peu  de  chose  de  la  composition  de 
Michel-Ange,  rien  de  son  clair-obscur,  rien  de  son  co- 
loris; mais  j'examinerai  son  dessin,  partie  dans  laquelle 
il  se  rendit  si  habile  et  si  célèbre. 

Michel-Ange  a  peu  fait  ou  n'a  point  fait  de  compositions 
dans  lesquelles  l'unité  d'action,  la  liaison  d'intérêt,  les 
combinaisons  enfin  pussent  former  cet  ensemble  poétique 
qui  nous  attache  et  nous  touche  dans  certains  tableaux 
de  Poussin  et  d'autres  grands  compositeurs.  Mais  le  lan- 
gage général  de  ses  productions  a  un  caractère  très-re- 

1  II  convient  peut-être  de  dire  ici  que  Michel-Ange  devait  quelque 
chose  à  d'autres  qu'à  ce  Ghirîandaio.  Mais  sans  parler  des  diffe'rens  pein- 
tres qu'il  a  étudie's  ou  consultés,  citons  Luca  Signorelli,  qui  dans  ses 
peintures  de  la  cathe'drale  d'Orvie'to  offrit  à  notre  grand  artiste  des  mo- 
dèles où  il  puisa  des  mouvemens  pleins  de  feu  et  d'expression,  et  de 
bonnes  leçons  d'anatomie.  Signorelli  laissa  des  modèles  à  Voltera,  à  Ur- 
hino,  à  Firenze  et  à  Cortone,  sa  patrie,  où  l'on  admire  la  Communion 
des  Apôtres.  Il  travailla  aussi  à  la  chapelle  Sixtine.  Il  faut  encore  avertir 
ici  qu'avant  Signorelli,  Antonio  Poîlajuoli  mania  et  le  scapel  et  le  pinceau. 
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marquable  ;  il  est  éminemment  puissant,  grand  et  causant 
la  surprise.  Rien  de  faible,  rien  d'ordinaire  dans  ses  con- 
ceptions; et  s'il  n'intéresse  pas  par  les  combinaisons  dans 
le  sujet,  il  étonne  par  le  style  général  et  par  le  caractère 
exalté  de  l'ensemble.  Ses  dispositions  sont  toujours  no- 
bles par  leur  symétrie,  grandes  et  vastes  par  leurs  lignes, 
simples  et  claires  par  leur  arrangement;  en  sorte  que  le 
seul  aspect  de  ses  ouvrages,  indépendamment  du  carac- 
tère si  frappant  de  ses  figures,  porte  une  physionomie 
singulièrement  grave,  noble  et  intéressante.  Est-ce  en 
cela  que  consiste  la  véritable  grandeur,  la  grandeur  com- 
plète dans  la  composition?  N'y  a~t-il  rien  à  reprendre  dans 
ces  arrangemens,  et  sa  méthode  a-t-elle  été  toujours  basée 
sur  les  meilleurs  principes?  G'est  ce  qu'il  est  peu  impor- 
tant de  rechercher  ici,  puisque  ce  n'est  pas  sous  le  rapport 
de  cette  partie  que  l'on  doit  et  que  nous  voulons  considérer 
cet  homme  extraordinaire.  G'est  donc  dans  le  dessin  que 
réside  la  plus  grande  énergie  de  Michel- Ange  et  sa  plus 
haute  hardiesse;  c'est  dans  le  dessin  (et  je  considère  ici 
cette  partie  de  l'art  dans  son  complément)  que  cet  artiste, 
peintre  ou  sculpteur,  donne  des  preuves  d'un  génie  émi- 
nent,  d'une  verve  soutenue  et  d'un  savoir  peu  commun. 
Cependant  tout  n'est  pas  excellent  dans  ces  étonnantes  fi- 
gures; tout  n'est  pas  vrai,  convenable  et  beau  dans  ces 
mouvemens,  dans  ces  attitudes  infiniment  variées,  dans 
ces  contours  et  ces  formes  si  nombreuses,  dans  ces  ca- 
ractères enfin  si  pétulens,  si  libres  et  si  originaux.  Ainsi 
louons  et  désignons  ses  qualités  ;  critiquons  et  signalons 
ses  défauts. 

Je  sais  que  les  images  enfantées  par  Michel-Ange  sont 
étourdissantes,  et  que  si  on  a  lu  seulement  un  des  auteurs 
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ou,  autrement  dit,  un  des  louangeurs  de  son  histoire,  on 
n'ose  pas  hasarder  sur  son  compte  la  moindre  critique. 
Le  nom  de  Michel  -  Ange  est  écrit  sur  d'immenses  pein- 
tures, sur  des  sculptures  presque  colossales,  sur  les  monu- 
mens  les  plus  grands  que  les  modernes  aient  édifiés,  en 
sorte  qu'on  s'effraie  d'attaquer  un  pareil  géant.  Le  violent 
Jules  II  lui-même  céda  plus  d'une  fois  à  ce  fougueux 
Michel- Ange,  dont  le  talent  était  si  transcendant  qu'il 
faisait  pâlir  et  fléchir  tous  les  critiques. 

La  qualité  la  plus  dominante  dans  Michel-Ange,  c'est 
un  sentiment  extraordinaire  de  grandeur  optique  dans  le 
dessin  et  la  perspective,  et  par  conséquent  dans  les  lignes 
et  dans  les  plans  de  ses  figures.  On  sait  que  la  justesse  de 
la  perspective  touche  vivement  et  étonne,  et  que  la  gran- 
deur des  formes  impose,  surprend  et  séduit.  Presque  tou- 
tes les  figures  de  Michel  -  Ange  sont  donc  dessinées  avec 
cet  art  et  ce  sentiment  peu  communs  ;  je  dis  presque 
toutes,  parce  que  dans  son  fameux  jugement  dernier,  il 
s'en  trouve  qui  sont  fort  inférieures  aux  autres  en  cette 
partie.  Si  sous  un  aspect  simple  et  ordinaire,  une  figure 
dessinée  avec  sentiment  et  rigoureusement  exécutée  en 
perspective,  produit  un  effet  qui  attache  et  qui  charme, 
à  plus  forte  raison  sous  des  aspects  raccourcis,  avec  des 
attitudes  où  les  membres  arrivent  en  s'amoncelant  vers 
l'œil  du  spectateur,  et  où  d'autres  parties  fuient  et  se  pré- 
cipitent loin  de  lui,  à  plus  forte  raison,  dis-je,  sous  de 
tels  aspects  la  magie  des  lignes,  la  signification  et  les  ar- 
tifices de  la  perspective,  joints  à  un  accent  pétulent  et 
hardi,  à  une  exaltation  peu  ordinaire,  produisent-ils  un 
effet  surprenant.  Ajoutez  à  ces  moyens  l'ampleur  et  même 
la  dimension  colossale  des  formes  ;  le  développement  d'une 
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ana'omie  énergique,  soutenue  et  le  plus  souvent  même 
violente  et  exagérée;  les  caractères  grandioses,  effrayans 
et  terribles  des  physionomies;  dans  les  coiffures  et  les 
draperies  un  ajustement  qui  a  quelque  chose  d'étrange 
et  de  bisarre,  et  vous  aurez  déjà  une  idée  de  cet  artiste 
fameux.  On  doit  donc  surtout  faire  consister  son  mérite 
particulier  dans  l'art  avec  lequel  il  exprime,  il  écrit  éner- 
giquement  toutes  les  formes  ;  dans  l'art  avec  lequel  il  mani- 
feste, il  signifie  la  valeur  des  plans,  par  les  lignes,  les  traits, 
etc.;  dans  ce  sentiment  perspectif  qui  donne  une  vie,  un 
mouvement,  une  étendue  et  un  développement  optique  et 
presque  magique  aux  objets  qu'il  se  plaisait  à  représenter 
sous  des  aspects  raccourcis,  difficulté  de  laquelle  ii  triom- 
phait si  habilement,  et  qu'il  ne  cherchait  à  surmonter  que 
parce  qu'il  savait  devoir  à  ce  triomphe  une  grande  partie 
de  sa  célébrité;  enfin  dans  ce  goût  fier, grandiose  et  tou- 
jours soutenu,  quoique  trop  souvent  burlesque  et  sans 
grâce,  goût  qui  décore  tous  les  ouvrages  de  son  pinceau 
d'une  manière  barbare,  il  est  vrai,  mais  très-grande,  très- 
surprenante  et  vraiment  terrible. 

Maintenant  parlons  plus  particulièrement  de  ses  dé- 
fauts. Quel  type  grossier  et  bisarre  dans  son  dessin  ! 
Quelle  pesanteur  !  Quelle  manière  et  quelle  monotonie  !.. 
Michel-Ange,  comme  on  Fa  très-bien  remarqué,  semble 
n'avoir  connu  qu'un  modèle  pour  toutes  ses  figures.  Ce 
sont  partout  les  mêmes  formes ,  les  mêmes  muscles ,  les 
mêmes  os,  les  mêmes  apophyses.  Familier,  il  est  vrai, 
avec  la  pratique  pittoresque  de  l'anatomie,  il  faisait  mou- 
voir par  un  jeu  de  graphie  très-puissant  ces  lourdes  car- 
casses osseuses,  ces  squelettes  couverts  de  muscles  ronds 
et  factices;  mais  le  tour  qu'il  donnait  à  tous  ces  membres 
tome  ni.  8 
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cahotés  et  très-ressentis,  produit  quelque  chose  de  men- 
songer et  d'épouvantable.  Jamais  lâche  ni  insipide,  tou- 
jours soutenu  et  vigoureux,  il  imprime  du  caractère  aux 
passages  les  plus  insignifians.  Pas  une  phalange,  pas  un 
tendon,  pas  une  tête  d'os  qui  ne  soit  écrite  fortement,  qui 
ne  soit  prononcée  avec  ame  et  résolution.  Toute  cette 
myologie  sans  doute  étonne  le  spectateur,  mais  elle  est 
idéale;  tous  ces  mouvemens  énergiques  sont  tournés  de 
main  de  maître,  mais  ils  ne  sont  pas  l'ouvrage  d'un  artiste 
vrai  et  ami  de  la  nature  ;  toute  cette  intrépidité  enfin  n'est 
pas,  comme  dit  Quintilien,  celle  d'une  bonne  conscience1. 
Ainsi,  pour  les  spectateurs  étrangers  aux  arts,  ce  grand 
maître  ne  présente ,  comme  on  l'a  très-bien  dit,  que  des 
colosses  d'une  espèce  tout  à  fait  inconnue,  qu'un  amas  de 
gros  muscles  qui  ne  répètent  ni  l'agrément,  ni  la  sou- 
plesse, ni  la  mécanique  libre  et  dégagée  de  la  nature. 

Tous  les  gens  du  métier  sont,  comme  je  l'ai  dit,  fascinés 
en  présence  des  plus  beaux  ouvrages  de  Michel-Ange.  Il 
sut  faire  de  l'art  graphique  un  usage  si  surprenant,  que 
tout  dessinateur  admire  sa  force  et  son  génie;  mais  les 
gens  étrangers  aux  préventions  exclusives  des  praticiens, 
les  philosophes  qui  attendent  de  grandes  et  belles  choses 
des  grands  moyens,  sont  en  général  plus  surpris  que  char- 

1  Quand  on  a  lu  que  Michel-Ange  poursuivit  toute  sa  vie  ses  e'tudes 
particulières  sur  Panatomie,  on  est  un  peu  surpris  de  remarquer  la  même 
manière  anatomique  dans  ses  derniers  ouvrages  que  dans  ses  premiers.  Il 
aurait  dû  à  la  fin  pe'ne'trer  plus  ou  moins  dans  les  secrets  de  la  nature. 
L'abbé  Hauchecorne  nous  raconte  se'ricusement,  d'après  d'autres,  que  la 
longue  habitude  de  disse'quer  avait  tellement  de'rangé  l'estomac  de  Michel- 
Ange  qu'il  ne  pouvait  plus  rien  manger  ni  boire  qui  lui  profitât 

Il  e'tait  bien  plus  aise'  de    re'pe'ter  ce   conte,  que  de  critiquer   un  seul 
muscle  faux  dans  ce  dessinateur. 
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mes  en  présence  des  œuvres  de  cet  artiste  si  fameux,  sur- 
tout lorsqu'ils  ont  lu  et  vu  que  les  Grecs  atteignaient  le 
sublime  et  l'expressif  sans  grimacer  et  sans  blesser  la 
beauté.  Que  me  font,  dit  un  spectateur  impartial,  les 
intrépides  élans  de  Michel- Ange,  quand  je  veux  être  tou- 
ché par  des  images  nobles,  vraies  et  philosophiques  ?  Quel 
plaisir  me  procurent  des  contorsions  de  saltimbanque, 
lorsque  je  cherche  la  propriété  des  caractères?  Que  m'im- 
portent la  vive  hardiesse  et  la  pétulance  dans  des  con- 
tours mensongers  et  si  souvent  extravagans,  ou  bien  la 
vigueur  du  pinceau  et  la  liberté  du  métier  dans  des  sujets 
sans  variété  et  sans  convenance?  Que  m'importe  le  tour 
hardi  de  ces  cheveux,  si  la  coiffure  est  barbare,  faite  de  ca- 
price et  sans  harmonie?  Que  m'importe  l'exécution  de  ces 
draperies,  si  elles  ne  sont  pas  en  effet  de  beaux  vêtemens  ? 
Gomment  aimerais-je  enfin  ces  gros  membres  sortant  tous 
du  même  moule,  ces  têtes  d'une  expression  bisarre  et  te- 
nant du  fantôme,  ces  prophètes,  ces  sibylles  si  étranges 
dans  leurs  attitudes  contournées  et  leur  costume  contraire 
à  la  dignité,  et  tous  ces  effets  culbutés,  fatigans,  intrépides 
seulement,  mais  sans  intention  raisonnable?... 

Quant  à  ses  femmes,  elles  ont  presque  toutes  quelque- 
chose  de  rude,  d'hommasse  et  de  sauvage.  Elles  offrent  bien 
un  certain  air  de  chasteté  triste  et  austère  ;  mais  leurs  poses 
sont  si  burlesques,  leur  caractère  est  si  singulier,  qu'en 
admirant  Michel-Ange  on  est  tenté  de  haïr  ses  figures.  Je 
critiquerai  librement  les  gestes  de  Michel- Ange,  lorsque 
je  traiterai  de  l'expression  des  passions.  Tout  le  monde 
d'ailleurs  semble  convenir  de  sa  manière  outrée  et  presque 
détestable  en  ce  point. 

Plusieurs  écrivains  ont  hardiment  blâmé  ce  grand  gé- 
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nie.  Je  ne  m'attacherai  point  à  recueillir  ce  qu'ils  ont 
dit  ;  il  me  suffit  de  rapporter  les  œuvres  des  artistes  à  la 
théorie  de  l'art  et  de  mettre  en  opposition  (pour  porter 
un  jugement  impartial  )  ce  qui  a  été  fait  avec  ce  qui 
aurait  dû  l'être.  Au  surplus  ces  critiques  attaquent  tous 
le  même  point.  «  Si  la  grâce,  dit  un  d'eux,  fut  un  des 
»  premiers  talens  de  Raphaël,  il  semble  que  Michel-Ânge 
»  ait  pris  à  tâche  de  paraître  rude  et  malfaisant  par  une 
»  certaine  dureté  affectée  dans  sa  manière  de  dessiner  les 
»  figures  et  par  les  extravagantes  contorsions  qu'il  leur 
»  fait  faire  indistinctement  partout,  sans  leur  donner  au- 
»  cune  variété  de  proportions.  Quant  à  ses  Anges,  on  ne 
»  peut  les  regarder  sans  aversion ,  à  cause  des  grimaces 
»  extraordinaires  qu'il  leur  fait  faire ,  soit  lorsqu'ils  em- 
»  bouchent  leurs  trompettes ,  soit  lorsqu'ils  tiennent  en 
»  l'air  les  croix  et  les  autres  instrumens  de  la  Passion...  » 

Un  ouvrage  dont  on  a  beaucoup  et  peut-être  trop  parlé, 
c'est  sa  fameuse  statue  de  Moïse  qu'on  voit  à  Rome  à  S*- 
Pierre-ès-liens.  On  a  vanté  à  l'excès  cette  figure,  que 
dans  ces  derniers  tems  on  a  fortement  critiquée. 

Un  partisan  zélé  de  Michel-Ange,  après  avoir  loué  un 
jour  les  plus  célèbres  ouvrages  de  ce  grand  homme,  en 
vint  à  ce  Moïse.  Il  parla  d'abord  de  Milizia  qui  l'appelait 
Fornaio  (grand  mitron), de  Falconet  qui  osa  dire  qu'il  ne 
ressemble  pas  mal  à  un  forçat.  Enfin,  après  s'être  échauf- 
fé :  «  Vous  conviendrez,  messieurs,  dit-il,  que  si  l'on  trou- 
»  vait  la  tête  de  ce  Moïse  séparée  de  son  tronc,  tout  le 
»  monde  sentirait  que  ce  n'est  pas  la  tête  d'un  homme  or- 
»  dinaire,  et  je  suis  sûr  que  si  ceux  qui  parlent  mal  à  ou- 
ït trance  de  Michel-Ange,  se  trouvaient  seuls  en  face  de 
»  cette  grande  statue,  ils  seraient  trop  intimidés,  pour  oser 
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»  dans  le  tête  à  tête  l'appeler  ou  Fornaio  ou  autre- 
»  ment...  »  C'est  toujours  là  qu'on  en  revient,  lorsqu'on 
veut  justifier  Michel- Ange;  on  ne  met  en  avant  que  son 
grandiose  et  son  style  terrible. 

Il  est  bien  sûr  que  cette  tête  à  barbe  serpentine,  cette 
tête  qui  a  quelque  chose  du  bouc,  surtout  dans  les  yeux, 
n'est  point  la  tête  d'un  homme  ordinaire  ;  c'est  même  la 
tête  d'un  homme  très-extraordinaire,  et  Michel-Ange  nous 
a  donné  dans  cette  image  une  singulière  idée  du  législateur 
des  Hébreux.  Mais  enfin  quand  on  répétera  éternellement 
que  cette  grande  figure  de  Moïse  est  terrible,  que  son  ju- 
gement dernier  est  terrible,  en  serons-nous  plus  avancés 
dans  la  doctrine  de  la  peinture  ou  de  la  sculpture  ?  Ce 
n'est  pas  le  génie  naturel  et  inculte  qui  est  une  chose  rare 
et  si  étonnante,  c'est  le  génie  dirigé  et  poli  par  la  philo- 
sophie et  les  vrais  principes  des  arts  ;  c'est  ce  feu  tem- 
péré par  les  règles  et  contenu,  sans  qu'il  s'affaiblisse, 
dans  les  limites  d'une  théorie  parfaite,  ce  sont  ces  qualités, 
dis-je,  qui  sont  des  choses  dignes  de  notre  admiration.  La 
fougue  et  les  fiers  élans  ne  sont  pas  de  ces  choses  que 
nous  devions  beaucoup  étudier,  puisqu'ils  ne  s'acquièrent 
pas,  bien  qu'on  les  admire.  S'il  ne  s'agissait  dans  les  arts 
que  de  se  livrer  aveuglément  à  cette  fougue  grossière;  si 
les  peintres,  les  sculpteurs,  les  architectes,  pour  faire 
des  chefs-d'œuvre,  n'avaient  qu'à  allumer  leur  enthou- 
siasme et  à  aider  leur  fécondité  par  une  espèce  de  dé- 
lire, on  trouverait  plus  facilement  qu'on  ne  pense  des 
Michel-Anges,  des  Pierres  de  Cortone,  des  Bernini,  des 
Boromini.  Ce  sont  donc  les  règles  combinées  avec  les 
élans  de  l'imagination  qui  font  atteindre  à  la  perfection. 

Pour  en  revenir  à  ce  Moïse,  il  me  semble  que  la  pre- 
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inière  critique  que  l'on  doive  faire  de  cette  statue,  porte 
sur  l'erreur  dans  laquelle  est  tombé  Michel -Ange,  qui, 
frappé  du  caractère  de  quelque  tête  antique  de  Pan,  l'a 
appliqué  malheureusement  à  une  figure  qu'il  voulait  ou 
qu'il  devait  faire  héroïque  et  philosophique.  D'autres  di- 
sent que  Michel- Ange  fit  dans  cette  figure  son  portrait, 
sans  le  vouloir,  comme  font  indiscrètement  tant  de  pein- 
tres; cela  est  loin  de  le  justifier.  Au  reste  cette  figure, 
telle  qu'elle  est,  séduira  toujours  les  artistes.  Ce  bras  qui 
semble  copié,  il  est  vrai,  sur  celui  d'une  statue  de  Pan  du 
jardin  Ludovisi,  est  exécuté  d'une  manière  si  habile;  le 
marbre  y  est  si  hardiment  taillé;  la  main, bien  qu'affectée 
dans  son  mouvement,  les  doigts,  les  phalanges  sont  si 
habilement  exprimées,  qu'il  faut  se  taire  en  présence  de 
cet  ouvrage,  et  attendre  qu'on  ne  l'ait  plus  sous  les  yeux, 
pour  entreprendre  de  le  blâmer. 

Cependant,  disons-le,  un  critique  qui,  prenant  Michel- 
Ange  pour  sujet,  n'aurait  d'autre  but  que  d'attirer  sur 
son  écrit  l'attention,  réussirait  beaucoup  mieux  en  signa- 
lant positivement  les  erreurs  incontestables  qui  se  trou- 
vent dans  les  ouvrages  de  ce  maître,  qu'en  répétant  ses 
louanges.  Qu'il  fixe,  par  exemple,  le  regard  de  ses  lec- 
teurs sur  le  travail  de  l'épaule  gauche  et  de  la  partie  pos- 
térieure du  col  de  ce  même  Moïse,  il  pourra  démontrer 
anatomiquement  et  mathématiquement  que  les  plans  ou 
les  formes  en  sont  exécutés  absolument  de  fantaisie  et 
sans  naturel,  et  que  Michel-Ange  est  loin  d'être  conscien- 
cieux et  classique  en  cet  endroit.  Mais  non;  bien  que  les 
louangeurs  soient  au  bout  de  leur  admiration  extatique, 
ils  se  décideront  a  jouer  perpétuellement  les  émerveillés, 
et,  s'il  le  faut,  ils  prendront  même  les  défauts  de  Michel- 
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Auge  pour  thème  de  leurs  éloges  infinis.  Je  suppose  juste, 
car  un  auteur  tout  récent  vient  d'écrire  ce  qui  suit  :  «  Toutes 
»  les  statues  de  Michel-Ange  à  Sl-Laurent  ne  sont  pas  ter- 
»  minées. . .  Dans  le  genre  terrible  ce  défaut  est  presqu'une 
»  grâce.  » 

Une  autre  figure  de  ce  maître  (figure  que  je  ne  dirai  pas 
célèbre,  car  les  figures  de  Michel -Ange  le  sont  toutes), 
c'est  le  Christ  en  marbre  qu'on  voit  à  Rome  dans  l'église 
de  la  Minerva.  On  a  tiré  des  empreintes  de  cette  figure,  et 
il  fut  un  teins  où  on  l'étudiait  dans  les  ateliers.  Mais  il 
semble  que  son  crédit  soit  beaucoup  tombé  depuis,  et  cela 
devait  être,  car  elle  n'offre  point  de  ces  grandes  qualités 
qui  soutiennent  les  défauts  qu'on  peut  aisément  remarquer 
dans  cet  ouvrage.  Elle  n'est  point  terrible,  elle  n'est  point 
grandiose,  mélancolique  ou  fièrement  contrastée;  elle  est 
seulement  un  peu  dégingandée  et  habilement  travaillée 
sous  le  rapport  sculptural.  Cet  ouvrage  justifie  en  quelque 
sorte  le  parti  que  prit  toujours  Michel-Ange  d'être  impo- 
sant et  hardi;  car,  on  le  voit  ici,  s'il  eût  voulu  être  châtié, 
simple  et  très-naturel,  il  fût  devenu  froid,  languissant  et 
insipide,  parce  qu'il  chercha  toujours  la  force  dans  son 
imagination  et  très-peu  dans  cette  vraie  science  qui  donna 
tant  de  vigueur  aux  ouvrages  des  anciens.  Mais  il  se  con- 
nut très-bien  lui-même ,  et  l'amour  de  la  perfection  ne 
prévalut  point  chez  lui  sur  l'amour  de  la  réputation  :  aussi 
a-t-ondit  que  si,  pour  se  rendre  célèbre,  l'ambitieux  Eros- 
trate,  avait  brûlé  le  temple  d'Éphèse,  Michel- Ange  aurait 
détruit  l'art,  pour  rendre  son  nom  immortel.  N'est-ce  pas 
le  juger  un  peu  sévèrement?  Les  auteurs  qui  ont  écrit  sa 
vie  font  du  moins  l'éloge  de  ses  belles  mœurs.  Je  crois 
plutôt  que  Michel-Ange  aperçut  le  but  de  l'art,  lorsqu'il 
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n'était  plus  tems  pour  lui  de  retourner  en  arrière,  et  qu'il 
se  précipita  avec  d'autant  plus  d'intrépidité  dans  la  ma- 
nière, qu'il  savait  ne  pouvoir  point  en  sortir,  et  qu'il  n'a- 
vait d'autre  ressource  que  de  s'y  faire  admirer. 

Les  plus  beaux  ouvrages  de  Michel-Ange,  selon  moi, 
sont  ses  deux  figures  symboliques  couchées  sur  des  tom- 
beaux dans  la  sacristie  de  SVLaurent  à  Florence.  Là,  il  est 
lui-même,  sans  retenue,  sans  gêne  et  par  conséquent  dans 
tout  son  talent.  En  présence  de  ces  deux  sculptures  ex- 
traordinaires les  idées  philosophiques  se  taisent,  la  critique 
est  anéantie,  et  l'esprit  et  les  yeux  sont  comme  enchaînés 
par  un  magnétisme  dont  on  ne  saurait  découvrir  la  cause. . . 
O  Michel-Ange  !  ici  ta  puissance  semble  être  un  mystère, 
ta  force  une  magie  et  ton  savoir  un  secret....  Sois  tou- 
jours fière,  heureuse  Italie,  de  ton  Michel-Ange;  la  Grèce 
elle-même  en  eût  envié  la  gloire. 

Remarquons  que  Michel- Ange  ne  fit  point  de  portraits  ; 
au  moins  n'en  cite-t-on  qu'un  ou  deux.  Voici  comment 
Vasari  explique  cela  :  «  Di  nessuno  fece  il  ritratto,  perche 
»  aborriva  il  fare  somigliare  il  vivo,  se  non  era  d'infi- 
))  nita  bellezza.  Il  ne  fit  point  de  portraits,  parce  qu'il 
»  avait  de  l'aversion  pour  l'imitation  du  naturel  qui  n'était 
»  pas  d'une  extrême  beauté.  »  Cette  manière  d'expliquer 
ce  fait  ne  trouvera  point  de  dupes.  Michel-Ange  ne  pou- 
vait pas  faire  de  portraits  sans  éprouver  de  contrainte  et 
de  peine.  ïl  était  accoutumé  à  ne  suivre  que  sa  manière, 
son  goût  et  ses  caprices  :  comment  eût-il  pu  faire  un 
portrait  dans  lequel  il  lui  eût  fallu  être  esclave  du  modèle, 
approfondir  la  nature,  la  pénétrer  jusque  dans  ses  indi- 
cations les  plus  secrètes  et  s'identifier  en  tout  avec  elle  ? 
Michel -Ange,  a-t-on  répété,  agrandit  la  manière  de 
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Raphaël;  cependant,  soit  dit  en  passant,  Raphaël  embellit 
un  peu  celle  de  Michel-Ange.  Je  sais  très-bien  que  c'est  à 
Michel-Ange  que  l'art  moderne  doit  ce  qu'il  a  acquis  de- 
puis lui  en  gigantesque,  en  grandiose,  et,  on  doit  le  dire, 
en  ostentation;  mais  c'est  à  Michel -Ange  aussi  que  l'art 
moderne  doit  la  manière  outrée  et  à  prétention,  les  con- 
torsions prétendues  magnifiques,  les  contrastes  fougueux 
et  sans  décence,  et  enfin  tout  ce  fatras  de  fausse  science 
qui  a  perverti  et  qui  pervertira  encore  les  écoles  à  venir,  si 
l'on  oublie,  si  l'on  dédaigne  les  anciens.  Ce  grand  homme 
se  disait  élève  du  torse  du  Belvédère  (Lettere  di  Paggi)  ; 
cependant  on  ne  peut  nier  qu'il  en  fût  le  parodiste.  Vasari, 
admirateur  de  Michel -Ange,  se  gardait  bien  de  penser 
ainsi.  Il  s'était  mis  à  la  tête  de  la  secte  Michel- Ange- 
lesque,  et  la  protection  du  grand  duc  Gosme  Ier  et  de  son 
fils  François  l'autorisait  à  multiplier  ses  prosélytes,  en 
vantant  à  outrance  tous  les  artistes  florentins.  Mais  les 
écrivains  italiens  d'aujourd'hui  sont  tous  revenus  sur  le 
compte  du  partial  Vasari,  et  je  crois  servir  l'art,  ainsi  que 
mon  opinion,  en  citant  un  passage  d'un  auteur  toscan 
moderne  qui  vient  d'écrire  du  sein  même  des  arts  à  Flo- 
rence. 

«  Michel- Ange,  dit  M.  Puccini,  pag.  1 1,  beaucoup  plus 
»  observateur  des  Grecs,  qu'il  ne  fut  leur  disciple,  avait 
»  prédit  lui-même  la  corruption  que  ses  imitateurs  de- 
»  vaient  apporter  après  lui  dans  Fart  de  la  peinture  et  de 
»  la  sculpture,  et  en  effet  ils  ne  furent  tous  que  les  singes 
»  de  Michel- Ange.  On  dirait  qu'ils  ont  plus  aspiré  au  titre 
»  d'anatomistes  qu'à  celui  de  peintres  ou  de  sculpteurs. 
»  Aussi  leurs  ouvrages  ne  sont  qu'une  vaine  parade  de 
»  muscles  et  d'attitudes  forcées  et  bisarres.  Ils  confondent 
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»  toujours  le  moyen  avec  le  but,  qui  est  l'expression  et  la 
»  vérité  :  telles  sont  les  sculptures  de  Bandinelli,  d'Am- 
»  mannati,  de  Tiébolo,  sans  en  excepter  celles  de  Cellini, 
»  malgré  leur  caractère  de  grandeur,  ni  celles  de  Sanso- 
»  vino  et  de  Jean  de  Bologne ,  quoique  plus  sobres  et 
v  plus  châtiés  ;  telles  sont  les  peintures  de  Salviati , 
»  d'Angelo-Bronzino,  d'Alessandro-Allori,  de  Zucchéri , 
»  d' Aldini ,  de  Poppi ,  qui  non-seulement  sont  faux  dans 
»  leurs  draperies  et  dans  leur  coloris  souvent  trop  vague, 
»  souvent  trop  sévère  et  presque  toujours  gris  et  cendré, 
»  mais  qui,  malgré  leur  science  et  leurs  grandes  études, 
»  n'en  sont  pas  moins  entachés  du  vice  de  maniéristes  et 
»  d'imitateurs  mensongers,  et  cela,  parce  que  le  législateur 
»  Vasari  avait  persuadé  qu'à  force  de  dessiner  on  apprend 
»  à  faire  par  cœur  et  sans  modèle...  » 

Plusieurs  écrivains  de  sang-froid  ont  répugné  à  placer 
Michel- Ange  sur  le  même  rang  que  les  Grecs.  Lanzi,  qui 
est  sage  dans  ses  jugemens,  a  témoigné  une  réserve  bien 
remarquable  pour  son  illustre  compatriote.  Il  semble  se 
méfier  des  abus  où  sont  tombés  les  louangeurs,  et  quoi- 
qu'il n'ose  point  critiquer  ce  grand  maître,  il  ne  le  défend 
pas  avec  passion.  Cependant  Lanzi  eût  pu  retrancher  quel- 
ques expressions  où  il  s'est  un  peu,  je  crois,  abandonné  d'a- 
près les  autres.  Je  citerai  deux  passages  de  cette  espèce. 
Il  dit  (Tom.i.pag.  i53.Édit.  de  Bassano)  que  Michel-Ange, 
soit  qu'il  se  servît  de  la  plume  ou  du  charbon,  soit  même 
qu'il  badinât,  semble  avoir  été,  pour  ainsi  dire,  infaillible 
dans  toutes  les  parties  du  dessin.  «  //  q utile  comunque 
»  movessc  o  penna,  o  matita,  o  carbone,  ancorche  per 
»  giuoco,parve3  per  cosl  dire,  infaiUibile  in  ogni  parte 
»  del  disegno.  »   Un  peu  avant  on  lit  :  «  Uuomo  c/i  egli 
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»  introduce  nelle  sue  opère  è  d'i  quelle  forme  clie  Zeuxl 
»  scelze  e  rappresenlô  sempre,  secondo  Quintiliano.... 
»  L'espèce  d'homme  que  Michel-Ange  introduisait  dans 
»  ses  ouvrages,  est  de  la  même  forme  que  ceux  que  Zeuxis 
»  avait  coutume  de  choisir  et  de  représenter,  comme  nous 
;>  le  dit  Quintilien....  »  Lanzi  veut  dire  d'une  trop  forte 
proportion  et  manquant  de  sveltesse. 

Si  nous  n'avions  vu  aucun  monument,  aucune  statue, 
aucune  pierre  gravée  antique,  nous  pourrions,  en  nous 
en  tenant  seulement  aux  mots  de  Quintilien,  hasarder  un 
pareil  rapprochement;  mais  comme  dans  l'antique, nous 
connaissons  un  grand  nombre  de  figures  robustes,  mus- 
clées, très-énergiques, etc. ,  et  qui,  on  peut  le  dire,  ne  sont, 
ni  pesantes,  ni  ressemblantes  à  celles  de  Michel-Ange, 
cette  comparaison  paraît  être  un  reste  de  prévention  et 
un  tribut  payé  aux  écoles  généralement  présomptueuses 
des  modernes  qui  se  comparent  aux  anciens  sans  savoir 
ou  sans  vouloir  les  connaître  :  d'ailleurs  il  fallait  remar- 
quer qu'en  ce  passage  Quintilien  semble  rapprocher  Zeu- 
xis d'Homère,  et  que  Michel-Ange,  malgré  son  élévation, 
n'a  rien  d'Homérique  dans  son  énergie. 

Je  ne  dirai  rien  de  plus  sur  l'illustre  Michel-Ange  ; 
je  me  tairai  aussi  sur  ses  plus  célèbres  imitateurs  :  il  me 
suffit  d'avoir  démontré  que  le  caractère  de  l'école  floren- 
tine est  le  grand,  le  hardi  et  l'exagéré.  Dans  cette  école,  la 
facilité  et  l'abandon  tiennent  lieu  de  grâce,  et  la  grandeur 
du  langage  semble  dédommager  du  manque  de  conve- 
nance et  de  naïveté.  Passons  à  Léonard  de  Vinci. 
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CHAPITRE    84. 


ECOLE  DE  LEONARD  DE  VINCI. 

Oi  les  écrivains  parlent  de  Michel-Ange  avec  enthou- 
siasme, avec  extase ,  ils  parlent  de  Léonard  avec  amour 
et  avec  une  prédilection  résultant  du  talent  vraiment  at- 
tachant de  ce  grand  peintre.  J'aurai  tant  de  fois  occasion 
de  citer  le  dessin  et  le  clair- ohscur  de  ce  maître,  qu'ici 
je  m'étendrai  peu  sur  ces  qualités  de  ses  ouvrages. 

Léonard  de  Vinci  placé  à  tort  par  quelques  biographes 
dans  l'école  florentine,  n'y  donna  jamais  le  ton.  Plus  âgé 
de  vingt-deux  ans  que  Michel-Ange,  il  lutta  souvent  con- 
tre ce  terrible  rival;  mais  Michel- Ange  triompha.  L'ar- 
dente jeunesse  de  Florence,  tout  en  admirant  Léonard,  se 
laissait  entraîner  par  son  fougueux  adversaire,  en  sorte 
que  le  peintre  de  Milan,  dont  l'influence  conservait  dans 
l'art  la  chasteté,  la  grâce,  la  finesse  et  la  science,  ne 
put  cependant  former  une  école  prédominante.  On  vit 
même  plusieurs  de  ses  élèves  se  rapprocher  peu  à  peu  du 
slyle  toscan  qui  remplissait  si  précipitamment  de  sa  ma- 
nière toute  la  Lombardie  et  toute  l'Italie. 

Les  services  rendus  à  l'art  par  l'immortel  Léonard  fu- 
rent reconnus  et  sentis  en  tout  tems  par  les  vrais  connais- 
seurs. Les  artistes  les  plus  opposés  à  la  pureté,  à  la  sagesse 
de  son  style  châtié  et  délicat,  lui  ont  toujours  rendu  jus- 
tice. Rubens  lui-même,  le  chaleureux  Rubens  écrivait  son 
éloge  %  et  les  maniéristes  les  plus  obstinés  reconnurent 

1  De  Piles  nous  a  conservé  cet  e'Iogc  dans  ses  Tics  des  Peintres.  Pag.  161, 
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la  hauteur  et  la  rareté  de  son  mérite.  Le  talent  de  Léonard 
porte  en  effet  un  caractère  si  chaste  et  si  précieux,  il  est 
tellement  expressif  et  tellement  pur  à  la  fois,  ses  peintures 
sont  si  fines,  si  vives  et  si  suaves  en  même  tems,  que  les 
plus  indifférons  sont  séduits  et  s'y  attachent. 

Léonard,  bien  fait  de  corps  et  beau  de  visage,  habile 
dans  tous  les  exercices,  grand  écuyer,  musicien  savant, 
profond  géomètre,  architecte,  mécanicien,  sculpteur, 
hydrauliste  et  physicien,  poète  enfin,  Léonard,  dis-je,  fut 
un  des  principaux  ornemens  de  son  siècle;  il  servit  no- 
blement sa  patrie,  et  s'il  naquit  d'une  famille  illustre ,  il 
sut  l'illustrer  de  nouveau.  François  Ier  l'avait  appelé  à  sa 
cour,  lorsqu'il  était  déjà  fort  âgé,  et  ce  fut,  dit-on,  dans 
les  bras  de  ce  monarque  qu'il  rendit  son  dernier  soupir. 

Les  premières  leçons  d'un  bon  maître  sont  des  semen- 
ces qui  produisent  toujours  d'heureux  fruits.  André  Ver- 
rochio,  dont  Léonard  fut  élève,  avait  l'esprit  tout  rempli 
d'excellentes  connaissances  en  géométrie,  en  mathéma- 
tiques et  en  dessin.  ïl  était  autant  sculpteur  que  peintre, 
et  Léonard  se  ressentit  toute  sa  vie  des  précieux  docu- 
mens  qu'il  reçut  d'un  artiste  qui  basait  la  peinture  sur  des 
sciences  aussi  exactes  et  aussi  nécessaires.  Le  dessin  fut 
donc  la  partie  prédominante  de  Léonard.  Il  avait  une  idée 
si  élevée  de  sa  perfection,  qu'il  ne  regardait  jamais  aucun 
de  ses  ouvrages  comme  terminé.  Gomme  Protogêne,  il 
châtiait  sans  cesse  ses  tableaux,  les  améliorait  et  les  finis- 
sait sans  cesse,  et  tirait  toujours  de  nouveaux  perfectionne- 
mens  de  son  propre  fond.  Ce  fut  lui  qui  porta  la  science 
des  lignes  et  du  clair-obscur  simple  ou  mathématique  le 
plus  loin  parmi  tous  les  artistes  modernes;  et,  remarquons- 
le  bien,  si  dans  ses  ouvrages  il  ne  surpasse  pas  Raphaël 
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quant  aux  fins  de  l'art,  il  le  surpasse  quant  aux  moyens 
graphiques,  en  sorte  qu'on  peut  avancer  que  les  mouve- 
mens  de  ses  figures,  et  surtout  des  parties  de  ses  figures, 
que  leur  graphie  perspective,  et  j'ose  même  dire  senti- 
mentale, que  la  science  des  plans  enfin  et  du  modelé,  est 
portée  bien  plus  haut  chez  lui  que  chez  Raphaël.  Je  m'é- 
tendrai sur  ces  comparaisons  en  d'autres  lieux. 

Léonard  se  fit  aussi  admirer  par  l'ame  et  l'expression 
vive  de  ses  figures.  Je  ne  parle  pas  de  cette  vie  qui  devait 
résulter  naturellement  de  son  excellente  méthode  de  des- 
siner; je  parle  de  l'expression  des  caractères  et  des  pas- 
sions. Sa  fameuse  Cène  de  Milan  offre  des  têtes  d'une 
grande  force  de  signification,  et  l'ame  y  est  peinte  sur  tous 
les  personnages  à  un  degré  qu'aucun  peintre  n'a  surpassé 
depuis.  Léonard  avait  coutume  de  poursuivre,  pour  ainsi 
dire ,  la  nature  partout  où  il  pouvait  lui  emprunter  des 
traits  caractéristiques.  Dès  sa  première  jeunesse  il  épou- 
venta  ses  parens  par  une  tête  de  Gorgone,  tête  effrayante 
par  la  vérité  des  accessoires.  Enfin  il  voulait  faire  voir  la 
vie  et  le  moral  sur  les  figures  qui  sortaient  de  son  pinceau. 

On  vante  de  cet  habile  peintre  plusieurs  fragmens  peu 
connus,  dans  lesquels  la  grâce  et  le  sublime  sont  habile- 
ment réunis.  Lomazzo  vante  pour  l'expression  naïve  et 
cette  dignité  sublime  une  tête  de  Jésus  représenté  jeune, 
et  que  Léonard  exécuta  en  terre.  J'ai  vu  de  lui  une  tête 
de  Christ,  dans  laquelle  tout  ce  qu'un  poète  peut  avoir  de 
divin,  de  pathétique,  de  céleste  enfin  dans  l'imagination 
sur  ce  sujet,  est  réalisé.  Les  yeux  de  cette  figure  sont  pleins 
de  douceur  et  de  gravité;  la  bouche  est  belle,  majestueuse 
et  animée;  les  joues  sont  grandes  et  jeunes;  tout  enfin 
dans  cette  peinture  respire  la  poésie  de  l'art  et  le  plus  vif 
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sentiment.  Winckelmann  dit,  en  parlant  d'une  autre  tête 
de  Christ,  peinte  par  Léonard,  que  ce  grand  homme  est  égal 
aux  anciens  dans  l'art  d'exprimer  nohlement  la  heauté.  Je 
n'eusse  pas  osé  dire  égal  aux  anciens,  parce  qu'il  est  évident 
que  Léonard  cherchait  un  peu  en  tâtonnant  ce  dont  les 
Grecs  avaient  une  idée  nette  et  une  pratique  positive,  et 
qu'il  n'était  pas  instruit  des  grandes  doctrines  de  Phidias 
ou  de  Lysippe;  mais  je  pense  que  Léonard  fût  devenu  un 
autre  Lysippe  ou  un  autre  Apelle,  s'il  eût  étudié  à  l'école 
où  s'instruisirent  ces  maîtres.  Enfin,  soit  par  sentiment 
naïf,  soit  par  instruction  et  parce  qu'il  avait  consulté  des 
monumens  antiques,  soit  par  la  seule  force  de  sa  pénétra- 
tion, cet  illustre  peintre  semble  avoir  communiqué  avec 
les  Grecs,  et  il  paraît  nous  tendre  encore  aujourd'hui  la 
main  pour  nous  aider  à  atteindre  à  cette  perfection  des 
grands  artistes  d'autrefois. 

Comment  se  fait-il  qu'on  ne  l'ait  pas  toujours  pris  pour 
guide  ?  C'est  qu'on  a  confondu  toutes  les  choses;  c'est 
aussi  que  le  chemin  qu'il  prescrit  est  étroit  et  difficile. 
On  n'a  pas  voulu  imiter  Léonard  et  on  a  bien  fait ,  car 
c'est  toujours  la  nature  qu'il  faut  imiter;  mais  ne  pouvait- 
on  pas,  sans  répéter  son  style,  ses  têtes,  son  clair-obscur 
et  même  sa  manière  d'exécuter,  ne  pouvait-on  pas,  dis- 
je,  reconnaître  et  saisir  la  justesse  et  la  sévérité  de  ses 
principes,  sa  correcte  et  fine  imitation  des  lignes  et  des 
plans,  son  sentiment  aidé  de  la  science  austère  de  la  pers- 
pective, et  chercher,  comme  lui,  la  vie  dans  l'exacte  re- 
présentation des  mouvemens?  Les  imitateurs  de  Léonard 
qui  n'ont  pas  possédé  sa  science,  sa  rigoureuse  justesse 
des  contours,  des  lignes  et  des  plans,  n'ont  point  égalé  ce 
maître,  et  ont  souvent  mérité  d'être  critiqués;  cependant. 
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je  le  répète,  sans  l'imiter  dans  son  style  et  dans  ses  fins, 
on  peut  chercher  à  l'égaler  dans  les  moyens,  car  recom- 
mander l'étude  de  ce  maître,  ce  n'est  point  prescrire  pour 
modèle  sa  manière,  c'est  seulement  prescrire  sa  méthode 
dans  les  parties  qui  le  rendirent  excellent. 

Les  amis  de  la  peinture  libre  et  improvisée,  les  amis 
du  fracas,  des  charlatanneries,  n'aiment  point  Léonard; 
mais  ils  n'aiment  point  non  plus  les  Grecs,  ils  n'aiment 
point  non  plus  la  nature  :  c'est  l'ostentation,  c'est  le  bruit 
et  la  fortune  qu'ils  recherchent. 

Malgré  tout,  l'influence  de  ce  maître  a  été  très-grande. 
La  science  vraie  de  ses  contours  a  réformé,  a  guidé  beau- 
coup de  peintres.  La  belle  fusion  de  ses  ombres,  la  déli- 
catesse de  ses  plans  et  de  ses  formes,  leur  pureté,  leur 
rendu,  lui  ont  attaché  une  foule  d'artistes.  De  plus  la 
grâce  et  le  sourire  décent  de  ses  vierges  et  de  ses  enfans; 
le  caractère  animé  de  ses  personnages  virils;  ses  panto- 
mimes justes,  variées  et  appropriées  au  sujet;  l'étude  et 
la  vérité  de  ses  draperies,  la  délicatesse  de  son  pinceau, 
cette  simplicité  enfin  dans  les  moyens  et  cette  constante 
sévérité  tendant  à  la  perfection,  ont  déterminé,  ont  en- 
traîné un  nombre  considérable  d'artistes.  Ce  ne  furent  pas 
seulement  Giorgione,  Tiziano,  Michel-Ange,  Raphaël  qui 
profitèrent  de  ces  belles  et  précieuses  leçons,  ce  furent 
presque  tous  les  peintres  depuis  le  16e  siècle  jusqu'à  nos 
jours,  et,  si  j'ai  dit  tout  à  l'heure  que  Léonard  avait  servi 
de  digue  pour  arrêter  le  torrent  Michel-Angelesque,  je 
puis  dire  maintenant  qu'il  a  été  le  plus  vif  flambeau  qui 
ait  éclairé  les  modernes  et  le  maître  le  plus  sûr  qu'ils 
aient  jamais  étudié. 

Sans  entreprendre  la  description  des  principaux  ou- 
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vrages  de  ce  grand  artiste,  il  suffit  de  rappeler  que  ses 
peintures  sont  les  premiers  joyaux  des  cabinets  et  les  plus 
précieuses  reliques  de  l'art  du  i5e  siècle.  Je  ne  reparlerai 
point  d'une  Léda  qui  rappelle  le  pinceau  des  Grecs,  je  ne 
dirai  rien  de  certaines  Madonnes  qui  m'ont  paru  admira- 
blement imaginées  et  représentées,  ni  du  précieux  tableau 
de  Ste-Anne,  etc.  ;  il  faudrait  être  poète  pour  décrire  tant 
de  finesses,  tant  de  douceur  et  tant  de  savantes  images. 

Enfin  Léonard  n'est  point  un  orateur  qui  expose  avec 
fracas  ses  pensées  à  un  public  turbulent,  c'est  un  confident 
qui  nous  entretient  doucement,  mais  avec  une  éloquence 
vive  et  touchante.  Il  est  à  notre  portée,  parce  qu'il  n'est 
ni  forcé  ni  à  prétention;  il  pénètre  nos  âmes,  parce  qu'il 
est  naturel,  actif  et  tout  sentiment.  Il  fait  de  la  peinture 
un  langage  clair,  énergique  et  délicat,  et  toutes  les  fois 
qu'on  le  rencontre  et  qu'on  est  seul  avec  lui,  on  l'entend, 
on  le  comprend,  on  l'aime  et  on  ne  le  quitte  jamais  sans 
regret,  parce  qu'il  a  toujours  fait  éprouver  quelque  bien  ", 

1  Quoique  j'aie  résolu  de  n'introduire  dans  ce  traité  aucune  de  ces 
noies  de  simple  curiosité  et  absolument  étrangères  à  la  théorie,  je  ne  puis 
m' empêcher,  au  sujet  d'une  peinture  aussi  fameuse  que  celle  de  la  Cène 
de  Milan,  de  dire  ici  que  ce  tableau,  peint  dans  le  réfectoire  du  couvent 
des  Grâces  à  Milan,  a  de  dimension  trente-un  pieds  quatre  pouces  sur 
quinze  pieds  huit  pouces  ;  qu'il  est  peint  à  huile  et  qu'il  a  tant  souffert 
et  de  l'humidité  et  des  repeints,  qu'aujourd'hui  il  est  presqu'effacé.  Aussi 
Morghen,  dans  la  merveilleuse  gravure  qu'il  a  faite  de  ce  chef-d'œu- 
vre, a-t-il  été  aidé  de  plusieurs  copies,  dessins,  gravures,  etc.  Léonard 
exécuta  cette  peinture  en  1498,  étant  dans  sa  46e  année.  Une  copie  de  ce 
tableau,  par  Luini,  et  qu'on  voit  à  Ponte-Capriasco,  porte  une  inscription 
qui  indique  en  latin,  ainsi  qu'il  suit,  le  nom  des  Apôtres  et  la  place  qu'ils 
occupent  auprès  de  Jésus,  en  commençant  par  celui  qui  est  debout  à  la 
gauche  du  spectateur:  S1  Barthélémy,  S4  Jacques  le  Mineur,  S1  André,  St 
Pierre^udaSjS4  Jean,  Jésus, S1  Jacques  le  Majeur,  S1  Thomas, S1  Philippe, 
St  Mathieu,  StThadée,  S4  Simon. 
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CHAPITRE   82. 


ECOLE  ROMAINE.  -  RAPHAËL. 

JAaphael  est  le  chef  de  l'école  romaine;  mais  comme 
on  ne  suivit  point  constamment  les  grandes  leçons  de  ce 
peintre  pendant  la  longue  durée  de  cette  école,  il  est  évi- 
dent que  c'est  par  erreur  que  plusieurs  peintres  y  ont  été 
classés.  Un  grand  nombre  de  ces  artistes,  tien  que  tra- 
vaillant à  Rome,  peignirent  dans  des  manières  mixtes  et 
souvent  peu  Raphaëlesques,  en  sorte  qu'on  doit  hésiter  à 
les  considérer  comme  composant  cette  filiation  circons- 
crite exclusivement  dans  l'école  romaine  proprement  dite. 
Lanzi,  qui  plus  qu'aucun  autre  écrivain  a  étudié  l'his- 
torique de  la  peinture  en  Italie,  nous  indique  la  marche 
divergente  de  plusieurs  peintres  cités  dans  cette  école  ro- 
maine. Il  nous  fait  voir  que  les  élèves  de  Zucchéro,  tels  que 
Passignano  et  ses  imitateurs;  que  Roncalli,  que  Muziano 
(Girolamo),  dont  les  ouvrages  sont  un  composé  de  Véni- 
tien et  de  Florentin;  que  César  Nebbia,  etc., et  surtout  le 
chevalier  d'Arpino,  tendirent  plutôt  à  corrompre  l'art 
qu'à  rappeler  les  doctrines  du  grand  Raphaël.  Je  viens  de 
choisir  ces  peintres  parmi  le  grand  nombre  de  ceux  qu'a 
cités  Lanzi,  parce  qu'ayant  observé  moi-même  leurs  ou- 
vrages, je  regarde  comme  absurde  de  les  confondre  avec 
ceux  qui  ont  cherché  réellement  la  route  de  Raphaël. Que 
dire  aussi  de  Barrocci,  dont  le  style  ou  plutôt  la  façon 
de  voir  est  si  éloignée  de  celle  du  peintre  d'Urbin  ?  Que 
dire  d'André  Sacchi  et  des  peintres  qui  vinrent  plus  tard, 
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tels  que  Pietro  di  Cortona,  Romanelli,  Ciro-Féri?  Carlo 
Maratti  fut,  il  est  vrai,  un  de  ceux  qui  se  rattachèrent  en- 
suite à  Raphaël  ;  mais  ses  successeurs  s'en  éloignèrent  de 
nouveau.  Les  Lappicola,  les  Bénéfiale  semblent  n'avoir 
jamais  entré  dans  les  salles  du  Vatican.  La  confusion  at- 
tachée à  cette  classification  des  écoles  par  pays  se  fait  donc 
encore  sentir  ici,  et  le  caractère  de  l'école  romaine  sem- 
ble impossible  à  déterminer,  si  l'on  associe  au  style  de 
Raphaël  celui  de  tous  les  peintres  dont  on  a  jugé  à  pro- 
pos de  composer  cette  école.  Ainsi  connaître  le  style  et  le 
caractère  des  ouvrages  de  Raphaël  et  de  ses  premiers  élè- 
ves, ce  n'est  point  connaître  encore  le  style  et  le  carac- 
tère de  cette  école  romaine  telle  qu'on  voudrait,  mais 
en  vain,  la  définir. 

Indiquons  en  peu  de  mots  ici  le  caractère  et  la  marche 
de  l'école  de  Raphaël.  Les  divers  monumens  de  Rome 
ancienne  étaient  des  modèles  éloquens  qui  rappelèrent  à 
Raphaël  et  à  toute  son  école  combien  le  style  et  le  dessin 
sont  importans  dans  l'art  de  la  peinture.  La  noblesse  et 
la  simplicité  dans  la  composition,  ainsi  que  dans  les  for- 
mes, sont  les  principaux  élémens  de  l'art  romain,  et  le  co- 
loris, malgré  ses  charmes,  n'y  fut  considéré  qu'après  le 
dessin.  La  pureté,  l'énergie,  la  noblesse  du  dessin,  la  pré- 
cision du  trait,  le  relief  par  le  clair-obscur  particulier  des 
objets,  une  certaine  austérité  dans  tout  le  style,  austérité 
qui  n'exclut  point  la  grâce,  mais  qui  au  contraire  la  rend 
plus  puissante,  un  choix  de  draperies  sage,  des  ajustemens 
d'un  goût  relevé,  tels  furent  les  moyens  dont  chercha  à  se 
parer  cette  école.  Cependant  tous  les  élèves  de  Raphaël 
furent  loin  de  réussir  comme  le  maître  ;  tous  ne  compri- 
rent pas  les  modèles  antiques,   qui  seuls  pouvaient  diri- 
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ger  leurs  efforts.  On  vit  donc,  au  sein  de  Rome  même, 
des  peintres  aspirer  au  bisarre,  le  confondre  avec  le  beau 
et  adopter  à  la  fin  le  goût  barbare  et  accrédité  de  quelques 
maîtres  étrangers.  Ainsi  se  corrompit  cette  école  qui,  plus 
que  toutes  les  autres  de  l'Italie,  semble  noble,  chaste,  châ- 
tiée et  sévère,  mais  qui,  comparée  aux  grands  exemples 
des  Grecs,  est  lourde,  plus  ou  moins  grossière,  sans  viva- 
cité et  sans  attraits. 

Pietro  Pérugino,  élève  d'André  Verrochio,  fut  le  maître 
de  Raphaël.  On  peut  dire  que  ce  maître  était  excellent, 
et  qu'aucun  autre,  dans  toute  la  série  des  peintres  mo- 
dernes, ne  fut  aussi  propre  à  former  un  élève  naturelle- 
ment bien  organisé.  Pérugino  était  naïf  et  correct  ;  il 
craignait  la  manière  et  l'enflure,  et  cette  réserve  qui  le  fit, 
il  est  vrai,  aller  terre  à  terre,  fut  cependant  la  source  et 
peut-être  la  cause  principale  de  l'habileté  de  son  élève. 
Raphaël  acquit  donc  peu  à  peu  de  la  facilité  sans  préten- 
tion, de  la  justesse  sans  timidité,  et  de  la  force  sans  men- 
songe. Le  maître  et  l'élève  furent  chastes  et  se  distinguè- 
rent par  l'antique  pureté. 

Mais  bientôt  le  jeune  Raphaël  développant  une  intelli- 
gence et  une  ame  peu  communes,  aspira  à  de  plus  hautes 
leçons,  a  de  plus  grands  modèles.  Trop  rapidement  peut- 
être  il  s'éleva  vers  les  conceptions  supérieures;  trop  sou- 
vent peut-être,  oubliant  les  leçons  sévères  du  maître,  il  vi- 
sa avec  une  certaine  témérité  aux  grands  spectacles  de  la 
nature  avant  de  la  bien  connaître.  Pérugino  déjà  vieux  a 
dû  plus  d'une  fois  s'affliger  des  erreurs  un  peu  ambitieu- 
ses de  son  illustre  élève;  plus  d'une  fois  il  a  dû  critiquer 
ses  formes  un  peu  rondes,  ses  lignes  mêmes  et  ses  plans 
un  peu  routiniers,  son  anatomie  peu  rigoureuse.    Néan- 
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moins,  s'il  est  vrai  que  nous  soyons  autorisés  à  désap- 
prouver cette  espèce  d'indépendance  trop  hâtive  de 
Raphaël,  il  faut  convenir  que  c'est  peut-être  à  ce  libre 
élan  que  nous  devons  ces  ouvrages  étonnans  qui  ne  peu- 
vent être  le  résultat  que  d'un  exercice  commencé  dès 
l'enfance  dans  l'art  d'inventer  et  de  disposer.  Les  peintu- 
res qui  font  aujourd'hui  la  gloire  de  Rome  et  de  l'Italie, 
sont  aussi  les  fruits  de  cette  précoce  expérience;  et,  puis- 
que l'art  chez  les  modernes  devait  s'élancer  dans  une 
marche  si  particulière,  je  veux  dire  puisque  ce  n'a  jamais 
été  par  l'excellence  des  figures,  mais  par  leur  assemblage 
combiné  d'une  manière  plus  ou  moins  ingénieuse  et  ex- 
pressive, qu'on  chercha  à  obtenir  la  beauté  dans  les  ta- 
bleaux, il  est  heureux  que  le  beau  génie  de  Raphaël  ait 
été  exercé  de  bonne  heure  dans  cet  art  difficile  de  combi- 
ner et  de  composer. 

Au  surplus  Raphaël,  en  avançant  en  âge  et  en  cumulant 
tant  de  parties  de  son  art,  ne  fut  jamais  inférieur  à  lui- 
même  dans  la  science  et  dans  l'art  du  dessin,  et  toujours 
dans  ses  tableaux  exécutés  soit  à  huile ,  soit  à  fresque, 
soit  en  grand,  soit  en  petit,  il  fait  voir  le  dessinateur 
correct,  plein  de  nerf,  de  sentiment  et  de  génie,  toujours 
enfin  il  est  enclin  vers  la  grâce  et  la  beauté. 

Cet  homme  excellent  eût  probablement  surpassé  tous 
les  peintres  de  l'antiquité  etÂpelle  même,  s'il  eût  vécu  de 
leur  tems,  c'est-à-dire  s'il  eût  été  instruit  à  leur  école  et  au 
milieu  de  leurs  étonnantes  leçons.  La  nature  lui  prodigua 
tous  ses  dons,  et  nous  ne  voyons  point  dans  les  écrivains 
anciens  que  ce  même  Âpelie  ou  que  Zeuxis  ait  été  aussi 
privilégié  du  ciel  que  l'a  été  notre  Raphaël  qu'on  a  cru 
devoir  appeler  du  nom  de  divin. Beauté  physique,  candeur 
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et  noblesse  d'ame,  énergie,  délicatesse,  ardeur  infinie, 
passion  pure  et  constante  pour  son  art,  urbanité,  géné- 
rosité, sublimité  et  finesse,  tous  ces  dons  lui  furent  accor- 
dés ;  rien  ne  fut  refusé  par  le  destin  à  ce  génie  fortuné. 
Des  circonstances  presqu'aussi  favorables  à  sa  gloire  et 
à  sa  fortune  que  celles  où  se  trouvèrent  Polygnote  et 
Apelîe,  secondèrent  ses  efforts.  Que  lui  manqua-t-il  donc 
pour  égaler  les  Grecs  ?  Des  émules  et  des  maîtres  Grecs. 
Raphaël  cependant  étudiait  les  anciens  ;  mais,  outre  qu'il 
faut  du  tems  pour  les  comprendre,  il  fallait  rivaliser  avec 
îe  nouveau  géant  florentin.  Raphaël  chérissait  la  simpli- 
cité et  la  grâce  vive  des  modèles  antiques;  mais  il  était 
distrait  et  entraîné  par  le  besoin  d'éclipser  des  rivaux  pré- 
tentieux, hardis,  délirans  et  pleins  de  faste. 

Cependant  cette  émulation  fut  profitable  à  Raphaël.  Il 
agrandissait  sa  manière,  il  rehaussait  son  style,  il  embel- 
lissait ses  effets.  «  Je  rends  grâce  au  ciel,  disait-il,  avec 
»  son  ingénuité  ordinaire,  d'être  né  du  tems  de  Michel- 
»  Ange.  »  Concourant  une  fois  avec  Fra  Bastiano,  il  ap- 
prit que  Michel-Ange  faisait  des  dessins  pour  ce  dernier  : 
«  Tant  mieux,  dit-il;  si  je  triomphe,  ce  sera  sur  un  grand 
•»  dessinateur.  »  Cette  émulation,  redisons-le,  lui  fut  pro- 
fitable, et  c'est  peut-être  à  ce  stimulant  que  nous  devons 
ces  ouvrages,  qui,  pour  le  tems  où  il  vécut,  ressemblent 
presqu'à  des  prodiges. 

On  n'a  pas  assez  considéré,  je  crois,  les  grands  services 
que  Raphaël  a  rendus  à  son  art,  en  ouvrant  aux  artistes 
de  nouvelles  voies  et  en  parcourant  presque  tout  le  do- 
maine de  la  peinture.  Ce  grand  peintre  fit  connaître  les 
grands  moyens  de  l'expression  par  les  combinaisons  des 
figures  réunies,  ainsi  que  par  le  haut  degré  d'action  des 
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figures  en  particulier.  Il  ennoblit  tout  le  style  de  ses  de- 
vanciers; il  porta  l'imitation  presqu'aussi  loin  que  Léo- 
nard dans  les  formes  du  nu,  et  plus  loin  peut-être  dans 
celles  des  draperies  ;  il  agrandit  tout  le  langage  pittoresque 
sans  le  charger,  et  il  imagina  des  spectacles  intéressans, 
très-significatifs,  pleins  de  dignité,  dans  lesquels  la  grâce 
s'alliait  à  l'énergie,  et  la  délicatesse  à  la  majesté.  Quelque 
chose  de  philosophique,  de  saint  et  de  solennel  à  la  fois, 
décore  ses  belles  peintures  du  Vatican.  L'ame  de  Raphaël 
a  passé  dans  ces  images,  et  lorsqu'on  s'identifie  avec  ces 
touchantes  représentations,  on  en  est  tout  ému ,  on  en 
est  troublé  comme  si  Raphaël  lui-même  était  encore  là 
occupé  à  les  peindre.  Les  grands  progrès  que  ce  peintre 
fit  faire  à  Fart,  sont  donc  aussi  remarquables  que  le  talent 
immense  avec  lequel  il  exécuta  toutes  ces  belles  choses. 
Peut-être  qu'on  n'a  pas  non  plus  assez  considéré  Raphaël 
sous  le  rapport  des  qualités  qui  lui  sont  particulières,  et 
en  voulant  tout  louer  dans  ce  maître,  on  n'a  peut-être  pas 
assez  signalé  ce  qui  le  différencie  des  autres  peintres.  La 
force  et  la  propriété  de  ses  expressions  a  frappé  tout  le 
monde,  il  est  vrai,  mais  on  n'a  point  distingué  que  ce  qui 
donne  cette  force  à  ses  expressions  vient  souvent  de  ce 
qu'elles  sont  exclusivement  propres  à  la  peinture,  et  que, 
si  d'autres  peintres  (tel  a  été,  par  exemple,  Correggio)  ont 
senti  et  ont  communiqué  ce  qu'ils  sentaient  aussi  clai- 
rement que  lui,  ils  n'ont  point  su  faire  naître  cette  ma- 
gie pittoresque  que  Raphaël  comprenait  si  bien  et  dont  il 
s'efforçait  toujours  de  tirer  un  grand  parti.  Pour  citer  des 
exemples,  je  dirai  que  l'idée  de  l'Ange  accourant  sans 
toucher  terre  et  élancé  vers  Héliodore,  produit  une  ex- 
pression extraordinaire,  essentiellement  pittoresque  ou 
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poétique  en  peinture.  Ce  bourreau  qui  dans  le  Massacre 
des  innocens  s'avance  le  corps  placé  horizontalement, 
comme  une  bête  menaçante,  sur  la  mère  infortunée  dont 
l'enfant  va  être  poignardé,  ce  bourreau,  dis-je,  offre  un 
spectacle  si  affreux  qu'il  semble  que  cette  mère  elle- 
même  doive  mourir  bientôt  de  ce  seul  souvenir.  Ces 
idées  sont  de  ces  inventions  appartenant  véritablement  à 
la  peinture  et  qu'un  Raphaël  seul  savait  choisir  et  réali- 
ser. Les  trois  têtes  des  femmes  dont  les  bras  s'élancent 
en  avant,  dans  le  même  tableau  d'Héliodore,  sont  encore 
de  la  même  espèce  :  chaque  tête  est  grande  et  belle,  mais 
leur  association  produit  un  effet  magique,  inattendu  et, 
pour  ainsi  dire,  dramatique. 

Indépendamment  de  ces  qualités ,  Raphaël  était  supé- 
rieur à  tous  les  peintres  dans  la  disposition,  et  soit  qu'il 
l'eût  étudiée  sur  les  bas -reliefs  romains,  soit  qu'elle  ait 
été  le  résultat  de  son  goût  naturel  et  de  son  grand  sens, 
l'art  avec  lequel  les  parties  composent  le  tout,  est  extrê- 
mement remarquable  dans  ses  ouvrages.  Aucun  peintre 
n'a  mieux  disposé  que  lui  deux  figures,  telles,  par  exem- 
ple, que  la  Madonne  avec  l'enfant;  aucun  peintre  n'a 
mieux  groupé  les  parties  dans  le  tout,  et  les  détails  dans 
les  parties. 

Une  autre  condition  qui  distingue  Raphaël  de  tous  les 
autres  peintres,  c'est  la  clarté  par  le  choix  d'aspect  des 
objets.  Chez  lui  tout  est  aisément  aperçu  et  tout  semble 
situé  par  hasard  ;  tout  est  débrouillé  et  rien  n'est  froid  et 
vide  par  des  intervalles  ostensiblement  calculés.  Enfin  cet 
heureux  génie  possédait  comme  Apeîle  une  grâce  qui  lui 
était  particulière. 

Mais  à  quoi  ne  m'engagerait  pas  une  analyse  complète 
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du  talent  de  Raphaël?  Je  terminerai  donc  en  disant  que 
s'il  a  parfois  quelque  chose  de  barbare  dans  le  style;  si 
ses  draperies  sont  si  différentes  des  draperies  antiques;  s'il 
a  quitté  de  bonne  heure  la  route  de  la  sévérité  et  des  fi- 
nesses pénétrantes  pour  atteindre  au  grandiose  ;  si  même 
l'idée  du  parfait  était  peu  déterminée  dans  son  esprit, 
puisque  ses  grands  efforts  dans  son  tableau  de  Galatée  et 
de  la  Transfiguration ,  et  dans  sa  sculpture  conservée  à 
Ste-Marie  du  peuple,  nous  démontrent  qu'il  ne  savait  pas, 
comme  les  Grecs,  s'élever  en  interrogeant  la  nature,  ni  de- 
venir vivant  et  plein  de  beauté  en  empruntant  toujours  à 
la  nature;  si  d'ailleurs  ses  têtes  de  femmes  ont,  soit  dans 
leurs  traits,  soit  dans  leur  coiffure,  quelque  chose  de  ju- 
daïque et  d'étranger  à  l'harmonie  grecque  ;  si  enfin  tout 
le  costume  de  ses  personnages  est  éloigné  dé  la  beauté 
antique,  toutes  ces  faiblesses,  dis-je,  étaient  le  résultat 
nécessaire  de  l'état  de  l'art  à  Pépoque  où  le  cultivait  ce 
grand  homme  qui,  eu  égard  à  cet  état  de  l'art  et  aux  obs- 
tacles que  lui  apportait  tout  le  reste  de  barbarie  qui  infes- 
tait encore  son  siècle,  fut  un  des  génies  les  plus  admira- 
bles qui  aient  jamais  paru. 

Polydore,  élève  de  Raphaël,  ainsi  que  Mathurino  de 
Florence,  recherchait  les  traces  des  anciens  Romains,  et 
Raphaël  les  excitait  à  cette  étude.  Jules  Romain  tendait 
à  conserver  dans  l'art  la  force  et  la  vivacité  de  son  maître, 
mais  il  n'en  avait  ni  le  grand  sens  ni  la  finesse.  Jean 
d'Udine,  sous  l'inspection  de  Raphaël,  propageait  l'élé- 
gance des  ornemens  et  des  décorations.  Enfin  Périno  del 
Vaga,  Pellégrino  de  Modène,  et  plusieurs  autres  propa- 
geaient aussi  les  leçons  de  leur  maître.  Garofolo  lui-même 
avait  transporté  dans  ses  peintures  cette  vie ,  cette  cor- 
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rection  et  cette  gravité  qui  préservèrent  pendant  long- 
tems  la  dignité  de  l'art;  mais  enfin  l'école  de  Raphaël 
finit  par  se  dégrader  peu  à  peu  et  s'anéantit  totalement. 

Lanzi  semble  considérer  l'époque  du  sac  de  Rome,  vers 
l'an  i525,  comme  celle  où  furent  dispersés  les  véritables 
élèves  de  Raphaël,  qui  ne  se  rallièrent  plus  depuis.  Il  ajoute 
que  sous  les  papes  Grégoire  XIII,  Sixte -Quint  et  Clé- 
ment VIII,  élu  en  1572,  l'art  se  dégrada  évidemment. 
«  Sous  Sixte-Quint,  dit-il,  la  célérité  était  préférée  à  toute 
»  autre  qualité,  et  sous  Clément  III  la  peinture  à  fresque 
»  n'était  plus  qu'un  métier  et  qu'une  affaire  de  pratique, 
»  chaque  peintre  faisant  sans  retenue  tout  ce  qui  lui  pas- 
»  sait  par  la  tête...  Alors  le  coloris  ne  valait  guère  mieux 
»  que  le  dessin.  Jamais  on  n'avait  vu  faire  un  pareil  abus 
»  des  couleurs  crues  et  entières;  jamais  le  clair -obscur 
»  ne  fut  plus  faible  et  languissant;  jamais  on  ne  négligea 
»  autant  l'harmonie.  Ce  fut  le  tems  de  ces  nombreux  ma- 
»  niéristes  qui  peuplèrent  de  leurs  figures  les  temples,  les 
»  monastères  et  les  salles  de  Rome...  Cependant,  ajoute- 
»  t-il,  il  se  trouve  dans  les  cabinets  quelques  tableaux  de 
»  ces  tems  qui  n'ont  pas  eu  tout  à  fait  le  même  sort,  et  on 
»  voit  encore  des  reliques  précieuses  du  bon  âge  précé- 
»  dent.  »  (Tom.  2.  pag.  106.) 

Je  ne  suivrai  pas  les  traces  de  cette  école  qui  va  s'é- 
vanouissant  et  se  confondant,  pour  ainsi  dire,  dans  les 
écoles  étrangères,  malgré  les  efforts  de  quelques  peintres 
très-faibles,  vers  le  milieu  du  1 7e  siècle.  Parlons  mainte- 
nant de  l'école  vénitienne. 
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ECOLE  VENITIENNE.-  GIORGIONE,  ÏIZIANO,  PAUL  YE- 
RONÈSE,  TINTORETTO,  PORDÉNONE,  BASSANO,  ETC. 

J_j'école  vénitienne  est  la  grande  école  des  coloristes; 
c'est  l'école  mère  du  coloris,  où  vinrent  même  s'initier  les 
Rubens,  les  Van-Dyck,  et  dans  laquelle,  pour  me  servir 
de  l'expression  de  Vasari,  une  foule  de  peintres  de  tout 
pays  vinrent  tremper  leur  pinceau. 

Le  célèbre  Barbarelli,  surnommé  Giorgione,  fut  réelle- 
ment le  premier  qui  posa  les  bases  de  cette  école,  et  l'il- 
lustre Tiziano  Yecellio  doit  en  être  regardé  comme  le  chef. 
Avant  ces  maîtres,  deux  Vénitiens  très-habiles  avaient  déjà 
préparé  l'éclat  de  cette  école  :  Jean  et  Gentil  Bellini  avaient 
enseigné,  vers  l'an  i4o,5,  leur  art  à  Giorgione  et  à  Tiziano. 
Jean ,  plus  habile  que  son  frère ,  produisit  des  tableaux 
d'un  assez  grand  style  et  d'une  couleur  fort  naïve  et  fort 
délicate.  Mais  bientôt  Giorgione,  son  élève,  l'éclipsa  par 
la  force,  la  variété,  la  hauteur  et  l'harmonie  de  son  colo- 
ris, et  Tiziano,  par  la  justesse,  la  suavité,  la  science  des 
accords,  par  les  effets  ingénieux,  simples  et  magiques 
de  sa  palette.  Tiziano  excella  surtout  dans  l'art  de  colorier 
les  carnations,  et  aucun  peintre  ne  l'a  jamais  surpassé  en 
cette  partie. 

Après  ces  grands  maîtres,  l'école  vénitienne  vit  suc- 
cessivement dans  son  sein  de  très  -  habiles  coloristes ,  et 
les  exemples  du  célèbre  Tiziano,  qui  peignit  presque 
pendant  la  durée  d'un  siècle  entier,  formèrent  un  grand 
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nombre  d'habiles  élèves.  Paris  Bordone,  Paul  Véronèse, 
Tintoretto,  Palma  le  vieux,  Jacques  Bassano  et  beaucoup 
d'autres,  propagèrent  les  grandes  leçons  de  Giorgione  et 
de  Tiziano.  Mais  les  derniers  rejetons  de  cette  école  furent 
très-dégénérés,  et  l'on  ne  reconnaît  guère  les  secrets  et 
les  grandes  maximes  vénitiennes  dans  les  ouvrages  d'An- 
tonio Pellégrini,  de  Gio  Batista  Piazetta,  mort  en  1754, 
ni  dans  ceux  du  chevalier  Libéri. 

Giorgione  fut  un  de  ces  hommes  qui  semblent  s'être 
élevés  d'eux-mêmes  par  leurs  propres  forces  et  sans  aucun 
secours  étranger.  Il  parvint  seul  à  la  plus  grande  énergie 
et  à  la  plus  grande  suavité  du  coloris.  Harmonieux  et  ar- 
dent à  la  fois,  grand  et  châtié  dans  ses  peintures,  ce  colo- 
riste célèbre  a  laissé  aux  peintres  les  plus  grandes  leçons. 
A  quelle  hauteur  ne  se  fut-il  pas  élevé,  si  la  mort  ne  fut 
venue  l'abbattre  à  la  fleur  de  l'âge?  Quand  je  parle  ici 
de  la  force  et  de  l'harmonie  de  coloris,  j'y  comprends 
le  clair-obscur,  me  conformant  en  cela  à  l'usage  des 
écrivains  ;  car  ailleurs  je  me  garderai  bien  de  le  con- 
fondre avec  l'art  des  teintes  qui  est  le  coloris  proprement 
dit,  en  sorte  que  jje  ferai  remarquer  que  Giorgione  fut 
aussi  le  fondateur  du  clair-obscur. 

Le  fier  élan  de  Barbarelli  le  fit  donc  appeler  avec 
raison  Giorgione,  au  lieu  de  Giorgio,  c'est-à-dire  Georges 
le  puissant.  Il  peut  se  faire  que  parmi  les  élèves  des  Bel- 
lini  (et  Lanzi  nous  fait  voir  qu'ils  ont  été  fort  nombreux) , 
quelques-uns  aient  mis  Giorgione  sur  la  voie.  Ce  peintre 
de  génie  aura  remarqué  dans  l'un  une  qualité  précieuse, 
dans  l'autre  certains  secrets  de  pratique  :  il  aura,  par 
exemple,  été  frappé  de  l'énergie  de  couleur  qui  distin- 
guait Crivelîi,  ou  de  la  fonte  suave  des  tons  ou  même  des 
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calculs  des  clairs  et  des  bruns  dans  les  tableaux  qu'étudiè- 
rent aussi  Pellégrini  d'Udine,  Lorenzo-Lotto  et  plusieurs 
autres.  Il  est  à  présumer  même  que  l'invention  de  la  pein- 
ture à  huile,  invention  qui  était  toute  récente  alors,  dut 
conduire  les  coloristes  de  Venise  à  des  recherches  parti- 
culières favorables  au  coloris  ;  et  on  en  doit  conclure  que 
Giorgione  sut  recueillir  le  premier  et  réunir,  comme  en 
un  trésor,  mille  remarques  techniques  que  lui  offraient 
cette  multitude  de  peintures  nouvellement  exécutées  par 
le  procédé  à  huile.  Mais  ce  fut  à  son  génie  qu'il  dut  ses 
progrès  surprenans  et  l'artifice  par  lequel  il  sut  élever  si 
haut  le  coloris  vénitien. 

Les  qualités  remarquables  de  Giorgione  sont  donc  la 
force  des  tons,  la  transparence  des  ombres,  les  heureux 
calculs  de  clair  et  d'obscur,  et  une  richesse,  ainsi  qu'une 
franchise  dans  les  teintes,  qui,  jointes  à  son  pinceau 
suave  et  énergique,  font  de  ses  tableaux  autant  de  spec- 
tacles magiques  et  essentiellement  pittoresques.  Indépen- 
damment de  ces  qualités,  ce  peintre  ajustait  avec  un  grand 
goût  ses  figures  dans  les  sujets  qui  comportaient  un  cos- 
tume libre.  Il  tira  le  plus  grand  parti  des  vêtemens  de 
son  tems,  et  en  cela  il  est  d'un  style  plus  piquant  et  plus 
varié  que  Tiziano. 

Giorgione  semble  aussi  avoir  cherché  quelquefois  le 
goût  de  peinture  des  anciens.  Le  musée  de  Paris  a  possédé 
de  cet  habile  peintre  Adam  et  Eve,  représentés  de  gran- 
deur naturelle,  et  ces  figures  paraissent  avoir  été  copiées 
d'après  des  antiques.  J'ai  vu  d'autres  tableaux  de  Gior- 
gione, dont  la  disposition  rappelle  beaucoup  le  goût  de 
l'antiquité.  Il  esta  remarquer  que  Gentile  da  Fabriano  et 
ses  élèves,  les  Bellini,  recherchèrent  toujours  la  simplicité, 


l42  HISTOIRE    DE    LA    PEINTURE. 

Boschini,  en  parlant  des  ouvrages  de  ce  maître  à  Venise, 
remarque  certains  tableaux  exécutés  dans  la  manière  an- 
tique qu'il  appelle  Giorgionesca ;  je  ne  sais  si  par  manière 
antique  il  entend  dire  la  manière  des  anciens. 

Il  semble  qu'on  rende  plus  de  justice  aujourd'hui  au 
grand  talent  de  Giorgione,  qu'on  ne  le  faisait  autrefois. 
Plusieurs  connaisseurs  vantent  la  simplicité,  la  sagesse  et 
le  langage  relevé  de  ses  peintures,  la  force  et  la  douceur 
de  son  coloris,  la  résolution  de  son  clair-obscur  et  le  ca- 
ractère de  son  dessin  qui  est  souvent  châtié,  pur  et  fini 
dans  le  goût  même  de  celui  de  Léonard  de  Vinci. 

Enfin  ce  peintre  semble  avoir  animé  Tiziano,  son  émule 
dans  l'école  de  Bellini,  et  on  est  tenté  de  croire  que  sans 
Giorgione,  Tiziano  n'eût  point  soutenu  à  un  aussi  haut 
degré  son  harmonie  et  n'eût  point  su  fixer  ses  effets  par 
un  clair-obscur  aussi  fortement  déterminé  et  aussi  bien 
calculé.  On  vit  donc  Giorgione  embellir  ses  ouvrages  de  la 
pureté  et  du  relief  de  Léonard,  des  délicatesses  variées  de 
Tiziano,  de  la  majesté  et  de  la  naïveté  de  Bellini,  et  de  la 
belle  disposition  des  anciens. 

Je  remarquerai  ici  que,  s'il  emprunta  à  Léonard  la 
science  du  clair -obscur  vrai ,  il  ne  put  apprendre  de  ce 
maître  la  science  du  clair-obscur  composé.  Vasari  semble 
avoir  confondu  ces  deux  choses  bien  différentes.  Léo- 
nard de  Vinci  ne  connaissait  point  cette  seconde  partie 
du  clair-obscur,  en  sorte  que  Giorgione  dut  puiser  ou 
dans  d'autres  sources,  telles  que  plusieurs  anciennes  pein- 
tures vénitiennes  dont  j'ai  déjà  parlé,  peintures  que  du- 
rent aussi  consulter  Polydore  de  Carra vagio,  Correggio, 
Sébastien  del  Piombo,etc. ,  ou  dans  son  propre  génie. Lanzi 
a  prétendu  remarquer  l'influence  de  Giorgione  sur  Jean 
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Bellini,  son  maître.  «  A  la  vue  des  peintures  de  son  élève, 
»  dit-il,  Jean  Bellini  donna  plus  de  mouvement  à  ses  fi- 
»  gures,  plus  de  relief,  plus  de  chaleur,  plus  de  fusion  à 
»  ses  couleurs  et  plus  de  suavité  à  son  clair-obscur.  II 
y  choisit  aussi  mieux  le  nu,  agrandit  ses  draperies,...  et, 
»  ajoute  Lanzi,  s'il  avait  pratiqué  la  morbidesse  des  con- 
»  tours,  il  pourrait  être  proposé  comme  un  modèle  com- 
»  plet  du  style  moderne.  » 

Tiziano  fut  l'honneur  de  Venise  comme  Michel-Ange 
le  fut  de  Florence.  Né  presqu'en  même  tems  que  ce  der- 
nier, Tiziano  mettait  au  grand  jour  toutes  les  règles  du 
coloris,  pendant  que  celui-là  répandait  en  Toscane  de 
grandes  leçons  de  dessin.  Mais  une  différence  remarqua- 
ble les  distingue  l'un  de  l'autre.  On  a  suivi  et  l'on  suivra 
toujours  Tiziano  avec  profit  et  sans  danger,  tandis  qu'on 
ne  suit  guère  le  grand  Michel-Ange  sans  risquer  de  s'é- 
garer. Non  moins  fameux  que  l'autre,  le  peintre  vénitien 
a  donc  l'avantage  d'avoir  été  plus  utile  à  son  art. 

Tiziano  était  un  peintre  d'un  mérite  transcendant,  car 
il  fit  voir  à  la  fois  de  l'élévation,  de  la  fécondité,  de  la 
naïveté,  de  l'énergie  et  du  charme.  Cependant  les  grâ- 
ces et  la  vivacité  de  l'expression  ne  furent  point  ce  qu'il 
recherchait,  ce  qu'il  goûtait  le  plus,  et  en  cela  même  il 
est  resté  inférieur  à  des  rivaux  moins  illustres  que  lui. 
Mais  ce  beau  génie,  si  bien  organisé,  sut  se  rendre  sévère 
et  scrupuleux  imitateur  dans  sa  jeunesse,  vrai  et  grand 
dans  l'âge  fait,  vigoureux  et  poétique  jusqu'à  sa  dernière 
manière,  délicat  enfin  et  magique  dans  tous  les  tems, 
en  sorte  que  l'on  regrette  qu'un  tel  peintre  ait  été  aban- 
donné aux  irrésolutions  d'une  école  barbare  et  au  goût 
dominant  de  son  tems,  goût  presqu'indéfinissable,  goût 
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qu'aucune  doctrine  pure,  relevée  et  certaine,  comme  celle 
des  Grecs,  ne  vint  jamais  redresser. 

On  a  souvent  répété  que  ïiziano  est  un  maître  incom- 
parable dans  l'art  des  teintes  :  chacun  le  voit.  Mais  pour- 
quoi n'a-t-on  pas  généralement  vu  et  soigneusement  dé- 
montré que  ce  grand  peintre  est  aussi  un  maître  dans 
l'art  du  clair-obscur  ?  Les  bons  dessins  ou  les  bonnes  gra- 
vures, d'après  les  tableaux  de  Tiziano,  en  offrent  évidem- 
ment la  preuve;  car,  si  les  teintes  ont  disparu  dans  ces 
dessins,  le  clair-obscur,  qui  n'en  subsiste  pas  moins,  sou- 
tient toujours  l'ouvrage. 

Indépendamment  de  cette  qualité  si  essentielle  chez  ce 
peintre,  et  dont  il  s'était  fait  un  secret  que  très-proba- 
blement il  n'expliqua  jamais  franchement  à  ses  élèves 
(car  fort  peu  d'entr'eux  semblent  en  avoir  appliqué  d'une 
manière  fixe  le  principe  à  leurs  ouvrages,  et  l'on  sait 
que  ce  maître  était  d'ailleurs  peu  communicatif)  ;  indé- 
pendamment, dis-je,  de  cet  art  ou  de  cette  méthode  de 
clair -obscur,  il  faut  remarquer  dans  ce  peintre  une 
grande  simplicité  de  dessin.  Peu  profond  dans  l'anatomie, 
il  avait  néanmoins  appris  chez  Bellini  à  copier  avec  jus- 
tesse les  mouvemens  de  la  nature.  Parfois  son  dessin 
offre  quelque  chose  de  cette  qualité  fine  qui  fait  que  l'art 
n'est  point  aperçu,  qualité  qui  jette  tant  de  naturel  et 
tant  d'attraits  sur  les  objets  d'imitation,  et  qui  les  rend, 
comme  ceux  des  Grecs,  ressemblans  à  la  nature.  Palma 
le  vieux  fit  voir  quelquefois  dans  ses  peintures  un  peu  de 
cette  même  naïveté. 

Il  semble  aussi  qu'on  n'ait  point  assez  reconnu  dans 
Tiziano  la  qualité  du  grand  et  du  pathétique  dans  l'ex- 
pression. Cependant  son  tableau  de  S*  Pierre  Dominicain 


ECOLE  VÉNITIENNE. PAUL  VERONESE.      1 4^ 

est  rempli  d'ame  et  de  caractère;  il  est  vraiment  grand 
et  terrible.  Si  cette  célèbre  production  n'est  point  aussi 
hardie  que  celles  de  Michel -Ange,  elle  est  tout  aussi 
noble,  tout  aussi  sentimentale,  et  même  plus  touchante. 
La  tête  du  Christ  couronné  d'épines,  tableau  célèbre,  fait 
voir  aussi  une  expression  forte,  vive  et  très  -  pathétique. 
On  dit  que  la  tête  du  Laocoon  a  servi  dans  ce  tableau  à 
élever  les  idées  du  peintre  ;  néanmoins  il  est  à  remarquer 
que  la  beauté  n'y  domine  pas  assez  sur  l'expression. 

Je  viens  de  signaler  certaines  qualités  dans  Tiziano, 
parce  qu'elles  sont  peu  vantées  par  les  écrivains  qui  sem- 
blent ne  considérer  dans  ce  peintre  que  le  mérite  techni- 
que du  coloris.  Je  dirai  aussi  m%  toujours  le  coloris  de 

°rtr 
ce  maître  est  savant  et  naturel;  cf J  ^a  palette  est  toujours 

magique;    que  ses  teintes  sont  belles,  agréables,  riches, 
fières,  délicates  et  suaves  à  la  fois;  qu'elles  sont  variées, 
harmonieuses  et  unes  en  même  tems  ;  en  sorte  qu'il  a  triom- 
phé de  ce  grand  problême  que  doivent  toujours  chercher 
les  artistes,  problême  qui  consiste  à  réduire  les  diversités 
de  la  nature  à  une  harmonie  simple  et  toute -puissante. 
Mais  cet  éloge,  comme  tous  ceux  qu'on  ferait  des  colo- 
ristes modernes,  suppose  que  le  tableau  est  considéré  dans 
son  état  premier  et  comme  n'ayant  subi  aucune  altération. 
Paul  Véronèse  fut  un  des  plus  grands  peintres  vénitiens. 
Il  se  fait  admirer  par  l'ordonnance  de  ses  compositions, 
par  la  légèreté  et  la  vie  des  teintes,  par  la  vivacité  et  la 
perspective  du  dessin,  par  la  franchise  de  l'exécution.  Sa 
grande  Noce  de  Cana  est  un  morceau  qui  réunit  toutes 
ces  qualités.  Paul  Véronèse  n'est  point  un  artiste  philo- 
sophe, c'est  un  peintre  qui  reste  aux  moyens  de  l'art.  Il 
ne  touche  point  au  but,  mais  il  est  tellement  maître  de 
tome  m.  10 
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ses  moyens,  il  est  si  libre,  si  résolu,  si  franc  et  si  brillant 
dans  ce  qui  tient  a  l'exécution,  il  est  si  imposant  dans  ses 
vastes  et  nombreuses  compositions,  si  grand,  quant  à  l'as- 
pect de  ses  tableaux  de  moyenne  dimension,  qu'il  fait  l'é- 
tonnement  et  souvent  le  désespoir  des  peintres.  Par  quel 
merveilleux  procédé,  se  disent-ils,  peignait-il  sans  repentir 
et  à  pleine  couleur  des  demi-teintes  justes  et  diaphanes? 
Par  quel  art  était-il  éclatant  sans  être  cru,  arrondi  sans 
être  lourd,  transparent  sans  tomber  dans  le  vague?  On 
le  trouve  toujours  dessinant  ses  mouvemens  avec  justesse, 
animant  toutes  les  actions,  décorant  ses  figures  de  vête- 
mens  très-pittoresques,  quoique  sans  convenance,  variant 
enfin  ses  têtes  à  l'infiri,  et  mettant,  pour  ainsi  dire,  à 
contribution  toute  la  population  de  Venise.  Paul  Véronèse 
exerça  donc  la  peinture  avec  une  vivacité  qui  cause  en 
tout  tems  la  surprise,  et  avec  une  habileté  qui  le  place  au 
premier  rang  \ 

Mais  quelle  prise  a-t-ii  laissée  à  la  critique  ?  Ici  je  ne 
rappelerai  point  la  nullité  de  ses  expressions,  lorsqu'il 
n'introduisait  pas  de  portraits  toutefois.  Je  ne  dirai  rien 
de  ses  anachronismes ,  de  ses  étoffes  qu'il  appelait  des 
vêtemens,  enfin  des  licences  sans  nombre  dont  chacun  est 

1  Deux  remarques  sont  à  faire  ici  :  l'une  au  sujet  de  son  dessin,  l'autre 
au  sujet  de  son  coloris  improvisé.  Il  est  e'vident  que  Paul  Véronèse, 
dont  le  père  était  sculpteur  et  le  destinait  à  son  art,  avait  reçu  de  lui 
d'excellentes  notions  relatives  à  l'imitation  des  lignes  et  des  mouvemens 
déterminés  par  les  attitudes.  Il  posséda  à  fond,  et  supérieurement  à  tous 
les  peintres  d'histoire  peut-être,  la  science  de  la  perspective  linéaire  qui 
le  conduisit  à  la  connaissance  du  coloris  et  à  certaines  pratiques  qui 
en  dépendent  et  dont  il  usa  de  la  manière  la  plus  Vive  et  la  plus  ingé- 
nieuse. Ces  pratiques  devaient  être  absolument  conformes  à  ce  que  nous 
exposerons  aux  chap.  507,  5o8,  etc. 
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choqué  à  la  vue  des  tableaux  de  ce  maître.  Mais  puisqu'il 
convient  de  le  juger  exclusivement  comme  coloriste,  je 
dirai  qu'il  n'a  point  saisi  les  secrets  de  Tiziano  et  de  Gior- 
gione  dans  le  clair-obscur.  Ses  lumières  sont  éparses;  ses 
masses  principales  sont  doubles,  triples,  égales  et  jetées 
sans  ordre  et  sans  économie;  ses  bruns  sont  placés  sans 
art,  c'est-à-dire  que  s'ils  servent  à  soutenir  les  moindres 
clairs,  ils  ne  sont  pas  combinés  de  manière  à  soutenir  les 
grandes  masses  de  lumière.  Incertain  et  pauvre  même  dans 
cette  partie  du  clair-obscur,  il  ne  se  sauve  qu'au  moyen 
des  grandes  demi-teintes  qui  adoucissent  l'aridité  de  ses 
effets;  et  s'il  n'avait  pas  donné  à  ces  mêmes  demi-teintes 
de  la  vraisemblance,  de  la  douceur,  du  moelleux  et  de  la 
légèreté,  ses  tableaux  seraient  certainement  petits  d'effet, 
secs,  papillotans  et  sans  attraits.  Mais  il  faudrait  renvoyer 
le  lecteur  aux  chapitres  où  sont  expliquées  ces  questions 
techniques. 

Paolo  fit  aussi  beaucoup  de  portraits,  beaucoup  de 
Vénus  ou  de  femmes  demi-nues.  Les  demi-teintes  en  sont 
excellentes,  les  carnations  en  sont  sanguines,  quoiqu'un 
peu  uniformes;  et  bien  qu'il  ne  soit  pas  aussi  juste  ni  aussi 
varié  que  Tiziano,  il  s'élève  toujours  à  un  diapazon  plus 
idéal  peut-être  que  ce  maître  et  à  un  coloris  réellement 
riant  et  tout  magnifique. 

Tintoretto  acquit  une  célébrité  justement  méritée.  C'é- 
tait un  peintre  tout  de  feu,  inventif,  hardi  et  aspirant  plus 
au  style  relevé  qu'au  coloris  proprement  dit.  Il  peut  se 
placer  aussi  bien  dans  l'école  de  Michel -Ange  que  dans 
celle  de  Tiziano  ;  aussi  son  article  ici  sera-t-il  court.  Il 
avait  écrit  dans  son  atelier  :  Dessin  de  Michel  -  Ange  et 
coloris  de  Tiziano;  cela  explique  le  caractère  de  ses  ou- 
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vrages.  On  y  retrouve  cependant  Giorgione,  Gorrégio 
même,  qui  naquit  près  de  vingt  ans  avant  celui-ci.  Enfin, 
malgré  celte  force,  ce  feu,  cette  ivresse  même  qui  consti- 
tuèrent Tintoretto  grand  artiste,  il  ne  put  surpasser  ses 
modèles  particuliers,  ni  même  atteindre  à  leur  degré  d'ex- 
cellence. Il  arriva  enfin  à  Tintoretto  ce  qui  est  inévitable 
aux  peintres  dont  le  feu  est  plus  le  produit  de  l'imagi- 
nation que  du  savoir,  c'est  que  si  dans  beaucoup  de 
ses  tableaux  il  fut  habile  et  surprenant,  dans  beaucoup 
d'autres  aussi  il  fut  factice,  bisarre  et  très-inférieur  à  lui- 
même. 

Ce  peintre  célèbre  exécuta  beaucoup  de  beaux  portraits 
dans  lesquels  il  atteignit  la  force  de  Giorgione  et  la  suavité 
de  Tiziano. 

Pordénone  obtint  moins  de  célébrité  que  Tintoretto. 
Cependant  on  le  plaçait  de  son  tems  non-seulement  à  côté 
de  Tiziano,  mais  il  y  avait  même  à  Venise  un  parti  qui  le 
mettait  au-dessus  de  ce  rival  puissant.  Cette  lutte  fut  fa- 
vorable à  ces  deux  grands  coloristes,  et  Pordénone  en 
sortit  avec  gloire.  Naturellement  courageux  et  fier  dans 
ses  pensées,  ce  peintre  aspira  aux  effets  surprenans  du 
clair -obscur  :  élève  de  Giorgione,  il  voulait  faire  saillir 
les  objets  et  les  détacher  de  leur  fond.  Ce  grand  artiste 
préférait  les  figures  énergiques  de  la  virilité  aux  figures 
délicates  du  sexe.  Enfin,  pur  dans  ses  teintes,  grand  et 
nerveux  dans  tous  ses  sujets,  il  disputa  la  palme  aux  pre- 
miers coloristes  du  monde.  Il  est  à  regretter  qu'il  ait  pro- 
duit si  peu. 

Jacques  Bassano,  qu'il  me  paraît  nécessaire  de  citer 
ici,  contribua  peu,  malgré  tout  son  talent,  à  soutenir 
l'éclat  de  l'école  vénitienne.  Ce  coloriste  habile,  mais  trop 
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peu  varié,  semble  n'avoir  vu  dans  son  art  que  les  teintes 
et  la  hardiesse  du  pinceau.  Il  avait  bien  de  cette  fierté 
libre  et  de  cette  manière  transcendante  qui  distingue 
toute  l'école  d'Italie,  mais  il  confondit  trop  souvent  le 
but  avec  les  moyens.  Avait-il,  comme  disent  ses  admira- 
teurs, fait  reluire  les  parties  éclatantes,  obtenu  de  larges 
repos,  animé  les  couleurs  de  ses  étoffes  en  rappelant,  soit 
l'éclat  de  l'émeraude,  soit  les  feux  du  rubis  ;  il  croyait  sa 
tâche  bien  remplie. 

Bassano  ne  fit  pas  seulement  des  tableaux  dits  de  genre, 
il  traita  aussi  des  sujets  grands  où  il  ne  manque  ni  d'é- 
lévation ni  de  caractère;  mais  presque  toujours  il  en 
reste  au  métier.  En  fait  d'invention,  de  convenance  et  de 
costume,  aucune  discrétion  ne  l'arrêtait.  Dans  l'histoire 
de  Jésus- Christ,  il  introduisait  des  fusils.  Peint  -  il  le 
retour  de  l'Enfant  Prodigue?  Vous  ne  voyez  point  sur  le 
devant  ce  jeune  homme  flétri  par  la  misère,  implorant  par 
son  repentir,  espérant  et  craignant  les  embrassemens  de 
son  vieux  père....  Rien  de  cela.  Vous  y  voyez  des  cuisi- 
niers, le  veau  gras,  les  rôtis  bien  rissolés  sortant  de  la 
broche  et  devant  servir  au  festin  de  réjouissance,  et  puis 
dans  le  fond  et  bien  loin  un  petit  homme  à  barbe  grise 
recevant  dans  ses  bras  un  mendiant....  Mais  Bassano  sut 
toucher  d'un  pinceau  habile  les  figures  et  les  animaux; 
ses  teintes  sont  fortes,  translucides;  ses  blancs  sont  sa- 
vamment coloriés,  et  si  sa  touche  est  parfois  heurtée  et 
sans  charmes,  elle  est  presque  toujours  ferme,  expressive 
et  animée  de  main  de  maître, 


1D0  HISTOIRE  DE  LA  PEINTURE. 


CHAPITRE    cS4. 


ECOLE    DE   CORREGGIO. 

Vjorreggio  fat  un  de  ces  beaux  génies  dont  s'enorgueillit 
avec  raison  l'Italie.  La  nature,  en  créant  Correggio,  semble 
avoir  dit  :  Et  toi  aussi  tu  seras  peintre.  Car  chez  quel 
maître  ce  grand  artiste  a-t-il  formé  son  talent  ?  On  l'ig- 
nore. Il  est  donc  à  croire  qu'il  ne  dut  qu'à  lui  seul  toute 
son  excellence.  Chez  ce  peintre,  tout  est  sentiment,  tout 
est  simple  volition.  Les  moyens  ne  paraissent  point  l'avoir 
occupé;  et  quand  on  voit  ses  peintures,  ce  n'est  point  une 
production  du  pinceau  que  l'on  voit,  c'est  Correggio  lui- 
même,  c'est  toute  son  ame  qui  se  mire  sur  le  tableau. 
Ainsi,  en  lisant  Homère  ou  Virgile,  on  oublie  les  traces 
imprimées  sur  le  livre,  on  oublie  le  livre  même  qui  sert 
cependant  à  nous  émouvoir.  Ce  sont  donc  les  sentimens, 
ce  sont  les  affections  de  Correggio  qui  nous  émeuvent  en 
présence  de  ses  peintures. 

Artiste  touchant  et  rempli  de  décence,  que  de  douces 
larmes  tu  fais  répandre  quelquefois  !  Que  de  sourires  dé- 
licats tu  fis  épanouir,  et  que  de  baisers  reçurent  en  secret 
tes  peintures  !  Tendre  et  noble  à  la  fois,  tu  nous  confies 
tes  plus  intimes  sentimens.  Sans  chercher  à  charmer  tu 
nous  découvres  tous  les  charmes  et  toute  la  beauté  de  tes 
pensées...  Combien  tu  dus  être  troublé,  toutes  les  fois  que 
lu  représentas  la  divine  douleur  de  Jésus  !  De  combien 
de  joyeuses  affections  ta  belle  ame  fut  comme  inondée, 
quand  sous  tes  rians  pinceaux  tu  voyais  s'animer  ces 
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anges  et  ces  enfans  heureux  qui  respirent  dans  tes  pein- 
tures!... Chaste  Catherine!  vos  mœurs  saintes  et  virgi- 
nales sont  peintes  dans  tous  vos  traits,  et  l'émotion  de 
votre  cœur  semble  en  faire  tressaillir  l'image...  Jouis  d'un 
doux  repos,  belle  Antiope  !  dors  long-tems  de  ce  sommeil 

fortuné;  Jupiter  ne  saurait  augmenter  ton  bonheur 

Mais  je  sens  mes  idées  s'abandonner  en  liberté,  comme  si 
j'étais  seul  en  présence  des  tableaux  de  ce  maître. 

On  a  appelé  Correggio  peintre  des  grâces,  on  s'est  mal 
entendu.  Il  faut  convenir  que  son  harmonie,  son  clair- 
obscur  et  ses  physionomies  ont  quelque  chose  d'en- 
chanteur; cependant  ses  têtes,  ses  corps  n'ont  point  la 
vraie  grâce  de  la  beauté  ou  de  la  nature.  Ses  tableaux, 
c'est-à-dire  le  tout  ensemble  de  ses  tableaux,  est  en  effet 
gracieux;  mais  on  ne  saurait  dire  que  ses  bouches,  que 
ses  yeux,  que  ses  mains,  considérés  isolément,  soient 
conformes  à  la  vraie  beauté  et  à  cette  grâce  naturelle  de 
laquelle  on  tenterait  en  vain  de  s'écarter.  Il  est  même  à 
remarquer  et  il  est  essentiel  de  dire  que  ce  grand  peintre 
en  s'abandonnant  à  son  sentiment  et  en  déviant  de  la 
sévérité  qui  seule  peut  soutenir,  fortifier  et  élever  l'art,  a 
introduit  le  premier  peut-être  dans  la  peinture  ce  vice 
d'exagération ,  ce  vague  trompeur,  et  ce  je  ne  sais  quoi 
dont  on  fit  depuis  un  abus  si  perfide.  Ce  n'est  pas  qu'on 
remarque  précisément  dans  ses  ouvrages  de  l'afféterie, 
de  la  minauderie  ou  une  langueur  empruntée  ;  c'est  un 
commencement  de  manière  qui  n'est  point  dans  la  nature, 
qu'on  peut  tolérer  peut-être  sur  quelques  objets  en  pas- 
sant, mais  qui,  répandue  sur  le  tout,  donne  un  aspect  un 
peu  étrange  et  recherché,  un  peu  fade,  un  peu  préten- 
tieux et  qui  importune  les  esprits  sévères  et  instruits  dans 
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l'étude  de  la  nature.  Enfin  cette  prétendue  grâce  est  celle 
de  Correggio  et  ne  fut  point  celle  des  Grecs  qui  jamais  ne 
puisèrent  leurs  expressions  dans  un  goût  vague  et  indi- 
viduel, au  sein  d'émotions  sans  caractère  ou  dans  l'idéal 
de  l'imagination. 

Correggio,  a-t^on  dit  souvent,  est  le  grand  modèle  du 
clair-obscur;  comme  en  tant  d'autres  choses,  on  a  pas  dit 
juste.  Correggio,  ainsi  que  Léonard,  mais  dans  un  autre 
système  que  lui,  excella  dans  l'imitation  du  relief  des 
corps.  Personne  ne  sut  mieux  arrondir  sans  recourir  à 
l'exagération  des  demi-tons  et  aux  ombres  obscures,  per- 
sonne ne  donna  plus  de  consistance  et  d'existence  aux 
objets;  cependant  il  n'en  faut  pas  conclure  qu'il  entendit 
aussi  le  clair-obscur  composé,  c'est-à-dire  l'art  de  combi- 
ner, selon  le  beau,  les  grandes  masses  dans  le  tout  :  en 
cela  il  le  cède  à  Giorgione,  et  surtout  à  Tiziano,  qui  plus 
qu'aucun  peintre  avant  Rubens  ou  Van-Dyck,  ses  imita- 
teurs en  cette  partie,  suivit  un  système  fixe  sur  ce  point. 
La  cause  de  ce  malentendu  sera  développée  dans  plu- 
sieurs chapitres  relatifs  au  clair-obscur. 

Je  ne  dirai  rien  du  coloris,  ou,  pour  mieux  m'exprimer, 
des  teintes  de  Correggio  :  elles  n'ont  rien  de  bien  remar- 
quable, et  c'est  la  grande  harmonie  générale,  c'est  la  sua- 
vité de  son  clair-obscur  qui  fait  valoir  les  teintes  de  ses  ta- 
bleaux; car  de  fait  elles  ne  sont  ni  très-justes,  ni  très- 
fines,  ni  très-variées. 

Si  Correggio  fût  poète,  ses  élèves  ne  surent  prendre 
de  lui  que  le  matériel  et  le  métier  de  l'art;  jamais  ils  ne 
surent  intéresser  par  d'aussi  touchantes  inventions.  Ce- 
pendant cette  manière  de  peindre  de  Correggio  est  si  belle, 
si  grande  et  si  suave,  qu'en  l'imitant  seulement,  on  attire 
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et  l'on  charme  les  regards.  Quelques  critiques  l'ont  ac- 
cusé de  mollesse  dans  le  pinceau,  et  d'erreurs  trop  graves 
dans  le  dessin  ;  ces  blâmes  ne  sont  point  sans  fondement. 
Qui  n'est  pas  frappé  des  incorrections  de  ce  peintre  ?  Ses 
doigts  courts  et  peu  rigoureusement  attachés,  ses  poignets 
souvent  estropiés,  ses  erreurs  dans  les  proportions,  l'in- 
décision de  son  pinceau  sur  les  extrémités  de  ses  figures, 
l'incertitude  des  plis  de  ses  draperies,  etc.,  ces  défauts 
sont  reconnus  de  tout  le  monde  ;  et  cependant  ce  sont 
de  ces  taches  qu'on  ne  voit  point  au  prime  abord  et  qui 
paraissent  ne  point  gâter  l'ensemble.  Mais  qu'on  ne  s'y 
méprenne  pas,  tout  autre  que  Correggio  serait  monstrueux 
avec  un  tel  dessin,  s'il  n'avait  son  ame  et  son  sentiment, 
et  s'il  ne  possédait,  comme  lui,  ce  talisman  qui  anéantit 
la  censure. 


CHAPITRE   85. 


ECOLE  BOLONAISE  OU  LOMBARDE.  -  LOUIS  CARRACCI, 
ANNIBAL  CARRACCI,  DOMÉNICHINO ,  GUIDO-RÉNI, 
ALBANI,    CARRAVAGIO. 

J_je  caractère  de  l'école  bolonaise  est  assez  facile  à  dé- 
terminer, si  on  la  renferme  dans  le  style  et  dans  la  ma- 
nière des  Carracci.  Mais  si,  comme  l'ont  voulu  presque 
tous  les  écrivains,  on  la  fait  commencer  avec  les  premiers 
peintres  de  mérite  qui  naquirent  à  Bologne,  et  si  on  veut, 
outre  cela,  lui  donner  pour  chef  Correggio,  qui  naquit  dans 
le  Modenois,  près  d'un  siècle  et  demi  avant  les  Carracci, 
alors  on  ne  s'entend  plus;  car,  malgré  les  rapports  qui 
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peuvent  se  trouver  entre  les  styles  de  Pellégrino-Tibaldi, 
de  Correggio,  de  Louis  et  d'Annibal  Garracci,  on  est  obligé 
de  convenir  que  ce  dernier  néanmoins  fit  voir  un  style  qui 
lui  est  particulier  et  qui  devint  dominant  non-seulement 
dans  la  Lombardie,  mais  dans  toute  l'Europe. 

Il  convenait  donc  de  distinguer  l'école  de  Correggio  et 
l'école  des  Garracci.  Au  surplus,  ces  peintres  ne  sont  pas 
précisément  les  inventeurs  du  style  qu'on  leur  attribue, 
mais  ils  se  le  sont  approprié,  l'ont  amélioré  et  fortifié. 
Avant  eux  et  même  avant  Pellégrino-Tibaldi,  d'autres 
avaient  déjà  donné  l'idée  d'une  peinture  grande  d'aspect, 
large  et  ressentie  dans  les  formes  des  objets,  forte  par  un 
clair-obscur  ferme,  grand  et  déterminé.  On  cherchait  à 
y  réunir  les  beautés  de  Michel -Ange,  celles  de  Venise, 
celles  de  Correggio  et  celles  même  de  l'école  de  Raphaël. 
11  est  certain  que  ce  sont  les  Garracci  qui  composèrent 
définitivement  ce  mélange  dont  l'effet  étrange  impose  en- 
core aujourd'hui,  et  qui  servit  comme  d'aliment  et  de 
prototype  à  tous  les  peintres  postérieurs  de  l'école  d'Ita- 
lie. Ainsi  les  Français,  les  Flamands  mêmes  allèrent  de 
tout  tems  se  familiariser  avec  ce  langage  nouvellement 
adopté,  et  jusqu'à  Charles  Maratti  et  même  jusqu'à  Charles 
Yanloo,  ce  goût  de  l'école  des  Garracci  devint  celui  de 
toutes  les  académies,  bien  qu'il  fût  plus  ou  moins  flétri  et 
plus  ou  moins  dégénéré  en  routine  et  en  conventions  de 
lazzis,  lazzis  qui  semblent  cependant  reprendre  faveur 
aujourd'hui  chez  tant  de  peintres  paresseux  et  ignorans. 

Ce  fut  au  milieu  du  16e  siècle  que  naquirent  les  Gar- 
racci. On  remarque  plus  particulièrement  deux  Garracci; 
mais  quatre  autres  du  même  nom  travaillèrent  avec  ces 
deux  premiers.  (V.  la  liste  générale  des  peintres,  i.  ier.) 
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Une  noble  émulation,  un  ardent  désir  d'illustrer  leur 
art  et  la  patrie,  soutinrent  le  courage  de  ces  hommes 
célèbres  qui,  s'aidant  réciproquement  de  leurs  lumières, 
fondèrent  une  école  à  Bologne.  On  doit,  en  signalant  cette 
école,  signaler  séparément  le  caractère  de  ces  maîtres. 

Louis,  le  plus  âgé  des  Carracci,  s'attacha  particulière- 
ment à  la  partie  optique  de  la  peinture.  Il  aimait  le  grand, 
le  suave  et  l'imposant.  Familier  avec  les  ouvrages  des 
Vénitiens,  avec  ceux  de  Michel -Ange,  de  Correggio  et 
d'André  del  Sarte,  il  voulut  composer  un  tout  de  ces  di- 
verses manières  ;  mais  il  n'étudia  principalement  que  les 
dehors  de  leurs  ouvrages,  et  il  parvint  ainsi  à  donner  à 
ses  peintures  une  physionomie  très-grande,  grave,  tendant 
à  la  majesté  et  pleine  de  douceur  à  la  fois.  Le  clair-obscur 
fut  le  plus  puissant  moyen  de  Louis  Carracci,  et  il  y  ajouta 
la  grandeur  de  dimension  et  le  grandiose  ou  le  grand  es- 
thétique qui  ajoute  et  supplée  au  grand  de  dimension. 
Quant  aux  moyens  du  dessin,  il  semble  en  avoir  plutôt 
recherché  la  simplicité  que  le  nerf  et  la  vérité.  Enfin,  il 
paraît  que  si  Louis  conduisit  quelquefois  Annibal  dans  la 
carrière  de  la  peinture,  ce  fut  presque  toujours  en  s'ap- 
puyant  sur  lui. 

Josiié  Heynolds,  partisan  de  Louis  Carracci,  fait  voir 
dans  ses  écrits  une  forte  prédilection  pour  le  clair-obscur 
de  ce  maître,  et  il  en  recommande  beaucoup  l'étude.  Cet 
avis  est  bon;  mais  je  ne  crois  pas  que  les  élèves  compren- 
dront mieux  dans  Louis  la  théorie  du  clair-obscur  que 
dans  Giorgione  ou  Tiziano,  et  il  est  à  craindre  même  que 
cette  manière  de  Louis,  qui  tombe  un  peu  dans  le  mou, 
l'enfumé  et  le  factice,  ne  soit  traduite  à  la  fin  par  un  lazzi 
d'imitation  tout  à  fait  monotone.  Il  vaudrait  mieux,  je 
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crois,  dire  que  l'étude  des  ouvrages  de  Louis  Carracci 
convient  aux  peintres  qui,  ayant  naturellement  une  ma- 
nière sèche,  petite  et  sans  effets,  sont  les  esclaves  des 
effets  individuels  du  clair-obscur  et  n'osent  pas  combiner 
de  larges  masses  dans  leurs  ouvrages.  Au  surplus,  c'est 
à  Bologne ,  et  surtout  dans  le  cloître  de  St0  Michèle  in 
bosco,  qu'il  faut  admirer  et  juger  Louis  Carracci.  Là 
d'habiles  élèves  ne  seront  probablement  frappés  que  des 
principes  de  ce  maître. 

Annibal,  le  plus  célèbre  et  le  plus  habile  de  tous  les 
Carracci  s'attacha  principalement  à  l'expression  morale 
des  figures  de  ses  tableaux.   Ce  peintre  soutint  toujours 
la  dignité  de  son  art.  Ses  peintures  sont  fortes,  animées, 
et  d'un  style  noble  et  poétique.  Cependant,  en  visant  au 
puissant,  il  tomba  souvent  dans  une  manière  pesante  et 
froide,  quoique  riche  et  abondante.  Enfin,  pour  l'appré- 
cier avec  justesse,  il  faut,  tout  en  remarquant  la  force  de 
ses  expressions,  les  analyser  sous  le  rapport  de  la  conve- 
nance et  de  la  vérité.  Le  dessin  d'Ânnibal,  si  on  le  com- 
pare à  celui  de  ses  successeurs,  est  hardi,  soutenu  et  d'un 
beau  caractère  ;  si  on  le  compare  à  celui  de  Michel-Ange 
et  de  Raphaël,  il  est  pesant,  rond  et  peu  délicat;  mais  si 
on  le  compare  à  celui  des  anciens,  il  est  sans  correction, 
sans  vivacité  et  conventionnel.  Le  caractère  trop  peu  dé- 
terminé et  dénué  de  charmes  de  ses  figures  nues  n'est 
guère  varié,  et  en  cela  il  ressemble  à  Michel- Ange  qui 
dans  tous  ses  différens  personnages  nous  fait  voir  les  mêmes 
muscles,  la  même  chair,  le  même  volume,  les  mêmes  in- 
dividus. Annibal  n'atteignit  donc  ni  les  finesses  ni  les 
grâces  du  dessin.   Cela  lui  serait  pardonné  si  ses  indi- 
cations eussent  été  savantes  et  convenables  ;  mais  les 
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exemples  de  Correggio,  si  utiles  quant  à  l'expression  des 
physionomies ,  lui  devinrent  funestes  quant  au  dessin , 
quant  à  la  justesse  et  à  la  vérité  des  mouvemens.  Cepen- 
dant les  peintures  de  la  galerie  Farnèse,  qu'il  exécuta  k 
Rome,  où  la  vue  des  modèles  antiques  rectifièrent  ses 
idées ,  offrent  des  formes  d'un  assez  bon  caractère  et 
grandes  sans  être  académiques;  une  foule  d'autres  figures 
de  ce  maître  sont  gauches,  quoique  hardies,  sont  triviales, 
bien  qu'imposantes  et  d'une  large  exécution.  C'est  donc 
par  l'expression  des  physionomies  que  se  distingue  prin- 
cipalement cet  illustre  peintre.  Lorsqu'il  était  à  Parme,  sa 
jeune  ame  sensible  lui  dictait  ces  mots  dans  sa  correspon- 
dance avec  ses  cousins  :  «  Rien  n'est  beau,  rien  n'est  ex- 
»  pressif  comme  les  ouvrages  de  Correggio  que  j'admire  ici 
»  tous  les  jours.  Correggio  est  le  maître  par  excellence.  » 
Qu'Annibal  veuille  peindre  la  douleur  des  saintes  femmes 
au  pied  de  la  croix,  qu'il  veuille  représenter  la  mort  du  fils 
de  Dieu,  rendre  cette  joie  innocente  des  bergers  adorant 
ce  même  Dieu  nouveau-né,  ou  le  bonheur  des  anges  occu- 
pés à  leurs  concerts  divins,  toujours  il  exprime  avec  jus- 
tesse, avec  force,  avec  un  sentiment  vif  et  profond.  Cette 
grande  qualité  lui  acquit  beaucoup  de  gloire.  Toutes  les 
personnes  éclairées  de  l'Italie  ne  cessèrent  de  louer  le 
mérite  d'Annibal;  les  prélats,  les  papes  l'appelaient  le 
peintre  des  mœurs,  et  ses  fortes  expressions  couvraient 
le  vice  de  sa  manière.  Annibal  Carracci,  malgré  sa  grande 
ame,  sa  dignité  et  tout  son  talent,  eut  donc  un  goût  de 
convention  et  un  dessin  maniéré.  Ses  draperies,  ses  coif- 
fures, ses  attitudes  mêmes  sentent  l'atelier  et  les  lazzis  de 
son  tems.  En  sorte  qu'on  n'y  trouve  point  ce  goût  tout 
naturel  et  si  délicat  qui  fait  le  charme  des  ouvrages  de 
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Raphaël  et  des  anciens.  Enfin  il  a  plus  pensé  à  Correggio 
et  aux  maîtres  qu'à  la  nature,  plus  au  goût  et  à  l'art  de 
son  tems  qu'à  la  véritable  beauté.  Un  grand  nombre  d'é- 
lèves sortirent  de  l'atelier  des  Carracci;  leurs  productions 
se  ressentent  plus  ou  moins  du  même  goût  de  terroir. 

Doménichino,  digne  et  studieux  élève  des  Carracci, 
fut  timide,  mais  persévérant;  il  s'attacha  à  imiter  la  na- 
ture et  parvint  à  mettre  dans  ses  ouvrages  une  certaine 
vérité  qu'on  regrettait  souvent  dans  ceux  de  ses  maîtres. 
Cette  vérité  n'est  pas,  il  faut  l'avouer,  la  vérité  générale 
et  collective  de  la  nature;  mais  enfin  il  parvint  à  rendre 
les  images  individuelles  avec  ressemblance  et  à  exprimer 
clairement  ses  pensées.  Sa  correction  lui  en  facilita  les 
moyens,  et  c'est  à  cette  qualité  qu'il  dut  l'expression  qui 
perce  dans  plusieurs  de  ses  figures.  Sans  ce  moyen,  et  s'il 
eût  exclusivement  suivi  la  manière  de  Correggio  ou  d'An- 
nibal,  il  eût  été  froid  et  peu  intéressant.  Doménichino, 
malgré  son  goût  un  peu  trivial,  se  soutient  donc  par  sa 
véracité  et  par  sa  simplicité.  Il  est  naïf,  et  cette  naïveté 
fait  souvent  la  force  de  ses  expressions.  Un  peu  gauche,  il 
est  vrai,  dans  son  style  qu'il  n'agrandit  guère  que  par  la 
dimension,  mais  plus  chaste  que  ses  contemporains,  il  est 
toujours  appliqué  et  châtié,  quoique  sans  finesse.  Enfin 
on  le  trouve  parfois  savant  et  élevé,  mais  toujours  sans 
grimaces  et  sans  fard. 

Guido-Réni,  le  plus  célèbre  parmi  les  disciples  des 
Carracci,  était  né  avec  un  caractère  affable,  très-sociable 
et  spirituel.  ïl  eut  bientôt  acquis  de  ses  maîtres  cette 
dignité  de  langage  qui  fait  de  la  peinture  un  art  relevé  et 
séduisant  à  la  fois.  Guido,  naturellement  adroit  et  ambi- 
tionnant même  la  plus  grande  adresse,  ne  tarda  pas  à 
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faire  obéir  son  pinceau  à  ses  inventions  pittoresques;  fort 
jeune  encore  il  figurait  déjà  avec  grâce  parmi  tous  les 
peintres  de  son  tems.  Arrivé  à  Rome,  il  y  composa  une- 
nouvelle  manière  qui  tint  de  plusieurs  maîtres  à  la  fois. 
Néanmoins  il  restait  original  par  une  certaine  amabilité  et 
une  certaine  décence  particulière  qui  firent  beaucoup  re- 
chercher ses  ouvrages.   Ses  têtes  furent  plus  belles  que 
celles  des  peintres  ses  contemporains,  mais  un  peu  froides. 
Son  goût  fut  délicat,  et  cependant  plus  mondain  que  sé- 
vère, plus  attrayant  que  convenable.  Il  ajouta  enfin  une 
certaine  élégance  au  goût  d'école  qui  régnait  de  son  tems, 
et  cette  nouveauté  lui  attira  de  grands  éloges.   Cependant 
aujourd'hui  que  la  nature  et  l'antique  sont  les  seuls  guides 
dont  on  veuille  se  servir  avec  confiance,  on  remarque 
dans  les  tableaux  de  ce  maître  de  la  fadeur  et  de  l'afféterie, 
on  y  découvre  plus  de  pureté  de  pinceau  que  de  vraie 
correction  ou  de  pureté  de  dessin,  plus  de  netteté  que  de 
chaleur,  et  enfin  une  certaine   élégance  bourgeoise  ou 
théâtrale,  qui  n'est  ni  poétique  ni  dans  la  convenance  de 
l'art.  Au  reste,  malgré  ses  défauts,  Guido  n'en  est  pas 
moins   surprenant.   Sa  grande  peinture  de  l'Aurore   au 
palais  Rusplgliosi  offre  de  grandes  beautés.  Ses  belles  têtes 
de  femmes  et  ses  mains  si  bien  peintes,  ses  draperies  si 
franchement,  si  adroitement  exécutées,  retiennent  la  cri- 
tique, et,  si  l'on  peut  se  prononcer  hardiment  contre  ses 
défauts,  ce  n'est  pas  dans  les  cabinets  où  ses  ouvrages  se 
distinguent  toujours  des  autres  et  imposent  aux  demi- 
connaisseurs.  Ce  ne  peut  donc  être  qu'entre  artistes  amis 
du  vrai  et  des  bonnes  maximes,  ou  dans  des  écrits  où  ïa 
vérité  sort  dégagée  de  préjugés  et  ne  se  ressent  pas  des 
ménagemens  qu'exige  toujours  la  conversation. 
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Albani  peignit  de  préférence  des  scènes  aimables  et 
gracieuses.  Son  cœur  enclin  à  la  tendresse  lui  dictait  des 
sujets  rians,  mais  toujours  chastes  et  très-décens.  Disciple 
des  Carracci,  il  dut  à  ces  maîtres  l'élévation  de  quelques 
unes  de  ses  peintures;  mais  ce  fut  à  lui  seul  qu'il  dut  la 
simplicité,  l'ingénuité  de  ses  attitudes  enfantines,  ainsi 
que  la  naïveté  de  ses  expressions.  Peu  correct,  et  ce- 
pendant significatif,  il  fut  doué  d'un  heureux  sentiment. 
Albani,  à  l'école  des  Grecs,  fût  devenu  un  peintre  du  pre- 
mier ordre.  Peu  d'Italiens  sentirent  aussi  bien  que  lui 
cette  grâce  calme  et  intérieure,  cette  réserve  aimable, 
cette  sérénité  enfin  qui  rappelle  la  nature  toute  simple, 
source  pure  de  la  félicité.  Quant  aux  images  très-nobles 
et  élevées,  il  les  eut  exprimées  avec  le  même  succès.  Les 
têtes  de  ses  dieux  sont  majestueuses,  quoiqu'indécises; 
belles,  malgré  beaucoup  de  négligences.  Enfin  le  pinceau 
d'Albani  fut  appelé  le  pinceau  des  Grâces,  et  ses  pein- 
tures des  ouvrages  charmans. 

Né  avec  un  caractère  fougueux,  Carravagio,  plein  d'am- 
bition et  d'énergie,  introduisit  dans  la  peinture  de  ces  fier- 
tés qui  violentent  les  spectateurs  et  qui  arrachent  l'appro- 
bation des  demi-connaisseurs  irrésolus.  Ce  peintre  obtint 
dans  le  clair-obscur  le  prestige  dont  Michel-Ange  accom- 
pagnait son  dessin.  Il  s'élança  par  une  exagération  si 
hardie  dans  les  oppositions  et  le  fracas  des  bruns  et  des 
clairs,  il  sacrifia  tellement  les  intérêts  de  la  convenance 
et  des  organes  à  ces  effets  piquans,  à  ces  chocs  affectés 
de  clairs  vifs  et  de  bruns  ténébreux;  en  un  mot  il  négligea 
si  obstinément  le  beau  choix  des  expressions  qui  sous  son 
pinceau  furent  toujours  basses  et  triviales,  que  tant  de 
nerf,  tant  de  rudesse,  tant  de  soin  cependant  et  de  bisarre 
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vérité  ne  put  manquer  d'attirer  sur  ses  peintures  tous 
les  regards,  toutes  sortes  de  critiques  et  toutes  sortes  de 
louanges.  A  ces  spectacles  inattendus,  à  ces  exagérations 
choquantes,  niais  lancées  de  main  de  maître,  il  allia  presque 
toujours  la  naïveté  des  formes,  la  naïveté  des  physiono- 
mies plus  ou  moins  communes  et  inconvenantes  qu'il 
consultait  pour  ses  tableaux.  Il  copiait  avec  vie,  il  répé- 
tait avec  une  rare  exactitude  tous  les  caractères  particu- 
liers de  ces  individus.  Mais  ces  qualités  étaient  trop  mal 
accompagnées  pour  faire  revenir  l'art  de  son  tems  au 
langage  naïf  et  vrai.  C'est  ainsi  que  la  hauteur  et  la  dignité 
des  pensées  de  Poussin,  son  contemporain,  étaient  accom- 
pagnées de  si  peu  de  naïveté  et  de  si  peu  de  charme  d'as- 
pect, qu'elles  ne  purent  faire  revenir  l'art  dégradé  alors 
au  langage  poétique  et  philosophique. 

Les  critiques  opposaient  à  Garravagio  la  sage  énergie 
de  Giorgione,  la  vigueur  sans  excès  des  Carracci  ses  maî- 
tres, la  légère  suavité  et  l'agrément  de  Guido-Réni,  son 
condisciple;  rien  ne  l'arrêta  :  il  voulait  outrepasser  la  me- 
sure. Piude  et  brutal  en  ses  effets,  pétillant  et  cahoté  dans 
ses  masses,  ce  peintre,  d'une  humeur  intraitable,  attaque 
brusquement  la  vue  du  spectateur  et  fait  pâlir  tous  ses 
concurrens.  Louis  Carracci  surtout  lui  reprochait  de  tou- 
jours préférer  les  tristes  beautés  de  la  nuit  aux  charmes 
d'un  beau  jour  :  Louis,  qui  s'était  sagement  arrêté  aux 
justes  bornes  prescrites  par  la  poésie  optique  de  l'art, 
n'approuvait  point  ces  excès,  ne  trouvait  rien  de  savant 
dans  ces  supercheries.  Quant  à  Poussin,  contemporain  de 
ce  pétulant  coloriste,  il  en  était  comme  indigné;  Garra- 
vagio était  à  ses  yeux,  nous  l'avons  dit,  le  corrupteur  de 
l'art.  Que  les  élèves  sachent  donc,  en  l'admirant,  redouter 
TOME   m.  i i 
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ses  exemples;  qu'ils  aspirent  à  sa  chaleur,  mais  qu'ils  se 
gardent  d'échouer  en  faisant  voir,  malgré  leurs  effets  à 
prétention,  une  risibie  impuissance.  Au  surplus,  en  admi- 
rant les  tableaux  si  vigoureux  de  ce  peintre,  qu'ils  se  rap- 
pellent son  odieux  caractère.  Carravagio  était  vain,  jaloux, 
querelleur,  insociable.  Résolu  à  se  battre  avec  le  peintre 
D'Arpino,  chevalier,  qui  croyait  déroger  en  acceptant  le 
combat,  il  se  rendit  à  Malte,  espérant  se  faire  aussi  recevoir 
chevalier  et  forcer  ensuite  son  adversaire  à  lutter  avec  lui. 
Enfin  il  parvint,  mais  en  vain,  à  obtenir  ce  titre.  Notre 
peintre,  violent  et  sans  retenue,  allait  quitter  Malte,  lors- 
qu'il provoqua  insolemment  un  commandeur.  On  le  jeta 
en  prison;  mais  il  s'évada.  Courant  ensuite  le  pays  et  pris 
pour  un  autre  par  des  Espagnols,  il  parvint  encore  à  fuir, 
et  s'achemina  tout  furieux  vers  Rome.  Cependant  dans  le 
trajet  il  eut,  on  ne  sait  où,  le  visage  tout  tailladé;  et,  comme 
sa  vengeance  précipitait  son  voyage,  il  fut  saisi  d'une  fièvre 
cérébrale  si  maligne,  qu'il  en  mourut.  Ainsi  fut  débarrassé 
fort  à  tems  son  rival.  Carravagio  n'était  alors  âgé  que  de 
quarante  ans;  peut-être  les  années  eussent-elles  tempéré 
ces  emportemens  de  la  tête  et  du  pinceau,  peut-être  sa 
conscience  lui  eut-elle  plus  tard  suscité  une  retenue  salu- 
taire et  un  plus  noble  enthousiasme. 

Après  ces  maîtres,  parmi  lesquels  il  faut  compter  en- 
core Guercliino,  Lanfranco,  etc.,  etc. ,  on  vit  une  foule  de 
peintres  se  précipitant  dans  la  même  manière,  suivre  le 
torrent  de  cette  école  fameuse,  et  tous  se  décorant  de  la 
même  livrée.  C'est  un  vrai  cahos  à  débrouiller  que  le  mé- 
lange de  tous  ces  caractères  nécessairement  distincts, 
quoique  semblables;  différemment  barbares,  quoique  dans 
le  même  sou t  ;  diversement  bisarres,  sans  originalité;  dé- 
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pendant  tous  enfin  d'une  manière  dominante  et  d'un  style 
d'atelier  dont  les  peintres  de  ces  tems  croyaient  incon- 
venant de  s'affranchir. 


CHAPITRE    86. 
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8  je  système  de  classification  par  pays  va  nous  arrêter 
encore,  puisqu'on  l'applique  aussi  à  l'école  flamande.  Pm- 
bens  sera-t-il  le  chef  de  l'école  flamande  ?  Mais  Jean  Yan- 
Eyck  et  le  maréchal  d'Anvers,  qui  sont  venus  bien  avant  lui 
et  qui  étaient  justement  célèbres,  ont  un  tout  autre  style 
que  Puibens.  Indépendamment  de  cette  difficulté,  l'idée 
que  l'on  attache  au  caractère  de  l'école  flamande  est  celle 
d'un  style  familier,  sans  élévation  et  qu'on  a  appelé  genre. 
L'exécution  y  est  très-recherchée,  mais  ne  se  remarque 
ordinairement  que  sur  les  tableaux  de  petite  dimension. 
En  effet  toute  l'école  de  Rubens  s'exerça  sur  des  sujets  his- 
toriques, sacrés,  mythologiques,  etc.  exécutés  en  grand 
et  traités  plutôt  dans  la  manière  des  écoles  italiennes  que 
dans  le  style  des  peintres  hollandais...  Nouvelle  confusion 
qui  prouve  le  vice  de  nos  classifications. 

Je  ne  prétends  donc  point  définir  ici  le  caractère  de 
l'école  dite  flamande;  je  me  contenterai  de  donner  une 
idée  de  Rubens,  de  Yandyck  son  élève  et  de  Teniers. 
Quelques  réflexions  cependant  ne  seront  pas  de  trop,  si 
elles  servent  à  relever  l'erreur  de  certains  critiques  qui, 
pour  mieux  définir  le  style  flamand,  croient  devoir  le 
déprécier  et  le  ravaler.  Ils  répètent  donc  assez  légèrement 
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que  le  principe  de  l'imitation  a  prévalu  chez  les  Flamands 
sur  celui  de  l'harmonie,  tandis  que  chez  les  Italiens  c'est 
l'harmonie  qui  a  prévalu  sur  l'imitation,  ou  hien  ils  déci- 
dent, d'après  certains  écrivains,  que  les  Flamands,  ne 
sachant  représenter  que  les  choses  basses,  ne  pouvaient 
jamais  s'élever. 

D'abord  il  faut  admettre  que  les  petits  tableaux  fla- 
mands des  plus  habiles  peintres  offrent  une  harmonie  de 
couleur  et  de  clair -obscur  qui  frappe  et  enchante  très- 
souvent  les  regards ,  et  que  la  délicatesse  et  la  grâce  de 
l'exécution  ou  du  pinceau  y  ajoutent  presque  toujours 
une  espèce  de  beauté.  De  plus,  on  ne  saurait  nier  que  la 
justesse  de  représentation  n'ait  fait  parvenir  ces  peintres 
à  un  dessin  naïf,  répétant  souvent  des  ingénuités  tou- 
chantes et  pleines  d'attraits.  Ces  caractères  ne  les  rap- 
prochent-ils pas  déjà  de  ce  que  doit  être  la  peinture? 
Bien  que  leurs  sujets  aient  été  presque  tous  adoptés  sans 
choix  et  sans  vues  morales  ou  philosophiques,  ces  sujets 
cependant  sont  toujours  conformes  à  la  décence  et  à  la 
simplicité. 

Quant  au  prétendu  choix  d'idées  basses  et  triviales,  il 
est  aisé,  je  ne  dirai  pas  de  justifier  les  Flamands  de  ce 
blâme,  mais  d'attribuer  cette  insouciance  à  leurs  études 
scrupuleuses  et  persévérantes  dans  le  coloris,  plutôt  qu'à 
un  penchant  et  à  un  goût  particulier.  Qu'on  définisse  la 
peinture,  l'art  de  représenter,  et  voilà  les  Flamands  tout 
justifiés.  Chaque  peintre  représentera  sa  maison,  sa  fa- 
mille, ses  meubles,  sa  cuisine  et  son  chien;  et  ce  sera  le 
plus  exact  imitateur  qui  obtiendra  la  couronne.  Les  études 
des  Flamands  étaient  donc  affectées  à  la  seule  justesse  de 
représentation,  et  ils  sont  peut-être  inimitables  dans  ce 
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genre  de  succès  dus  à  leur  constant  respect  pour  la  vé- 
Fité.  Mais  qu'on  change  la  définition  de  l'art,  qu'on  y 
prescrive  la  beauté  et  le  grand  choix,  alors  il  est  évident 
que  ces  mêmes  Flamands  ne  seront  point  préparés  pour 
cette  lutte  toute  nouvelle  :  ils  ne  possèdent  point  par 
tradition  les  documens  nécessaires  pour  atteindre  à  ces 
hauts  secrets  de  la  peinture ,  et  ces  moyens  leur  ont  été 
jusqu'ici  étrangers.  N'est -on  pas,  d'après  ces  motifs, 
tout  près  déjà  de  louer  les  Flamands  de  leur  sage  ré- 
serve, d'applaudir  h  leur  longue  et  honorable  modestie, 
et  d'appeler  leurs  tableaux  d'ingénieux  et  d'admirables 
exercices?  Enfin  ne  doit -on  pas  cesser  d'attribuer  à  la 
bassesse  des  pensées,  des  sujets  adoptés  uniquement  pour 
produire  les  illusions  du  coloris  et  pour  établir  divers 
problèmes  techniques  qui  sous  leurs  pinceaux  furent  si 
habilement  résolus  ?  Leurs  tableaux  sont  donc  autant  de 
triomphes  bien  utiles  aux  modernes ,  puisqu'ils  achemi- 
nent savamment  l'art  au  grand  but,  qui  est  la  beauté  et 
la  parfaite  harmonie  de  la  nature. 

Bassesse  des  idées  :  quel  injurieux  reproche  !  Comment 
parviendront- ils  à  le  repousser  ?  Qu'ils  accusent  leurs 
critiques  et  ces  mêmes  détracteurs;  qu'ils  traitent  avec 
mépris  les  prétentions  absurdes  de  tant  de  peintres  qui, 
dans  toute  l'Europe,  donnent  depuis  si  long-tems  pour 
du  sublime  et  pour  des  choix  moraux  et  philosophiques , 
de  grandes  ligures  sans  vérité,  de  grands  amas  de  groupes 
sans  vraisemblance,  de  ces  peintres  qui  étalent  des  gri- 
maces au  lieu  de  l'image  vraie  des  passions,  de  sottes 
poses  académiques  très-contournées  au  lieu  de  mouve- 
mens  beaux  et  pleins  de  vie,  qui  enfin  défigurent  et  ridicu- 
lisent les  grands  traits  de  l'histoire,  osant  s'appeler  cepen- 


lG6  HISTOIRE  DE  LA   PEINTURE. 

dant  les  conservateurs  des  grandes  leçons,  les  peintres  des 
belles  mœurs  et  des  faits  héroïques,  osant  se  dire  enfin 
artistes  philosophes,  tout  occupés  des  vertus  nationales. 
Cependant  on  ne  saurait  nier  que  ce  qu'on  appelle  le 
dessin  flamand  en  général,  ne  soit  entaché,  surtout  depuis 
le  tems  de  Rubens,  d'une  manière  dont  l'origine,  selon 
moi,  vient  de  la  manière  florentine  parodiée  et  modifiée 
par  une  autre  manière  qu'on  propageait  dans  l'école 
d'Anvers.  Car,  de  même  que  les  dessins  d'académies  gra- 
vés d'après  Vanîoo  et  Fr.  Boucher  ne  donnent  nullement 
l'idée  d'une  espèce  d'hommes  connue,  mais  bien  d'une 
espèce  fantastique  et  triviale  répétée  par  pure  routine  et 
par  ignorance,  à  l'époque  de  ces  peintres  influens;  de 
même  on  vit  en  Flandre,  outre  les  Rubens  et  les  Crayer, 
une  foule  de  peintres  qui  arrangeaient  d'une  singulière 
manière  les  formes  de  leurs  figures,  qui  les  chargeaient 
de  boursouflures,  recourbaient  les  os,  et  qui  avaient  enfin 
adopté  une  forme  unique  pour  les  deltoïdes,  les  gémeaux, 
les  pectoraux,  les  joues  et  les  yeux.  Cette  habitude  était 
si  bien  une  manière,  que  Vandyck  et  Rubens,  dont  on 
reconnaît  les  tableaux  à  ces  pectoraux,  à  ces  deltoïdes, 
devenaient  cependant  naturels  et  vrais,  et  offraient  des 
joues  et  des  yeux  vrais  pour  tous  les  pays  dans  les  portraits 
qui  leur  firent  tant  de  réputation  et  dans  lesquels  ils  se 
seraient  bien  gardés  de  maniérer  la  nature.  Mais  les  louan- 
geurs ne  veulent  point  apercevoir  des  erreurs  qui  ren- 
draient ridicules  leurs  exclamations.  A  leurs  yeux  ces  ma- 
nières ne  sont  point  des  mensonges,  ces  fautes  sont  des 
fautes  des  individus  modèles,  ces  formes  sont  des  formes 
flamandes,  et  ils  aiment  mieux  accuser  toute  la  nation 
flamande  qu'accuser  Rubens  ou  Vandyck,  ou  peut-être 
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Otlo-Veuius,  Franc-Flore  et  autres,  introducteurs  de  cette 
manière  \ 

J'observerai  encore  ici  l'embarras  où  jette  le  système 
et  la  division  ordinaire  de  Lanzi  par  écoles  et  par  pays. 
Il  subdivise,  il  signale  des  modifications,  des  exceptions. 
Tel  maître  a,  selon  lui,  participé  d'un  style  tout  étranger 
à  celui  de  l'école  dominante  dans  laquelle  il  le  place  ;  tel 
autre  a  changé  plusieurs  fois  de  style  et  de  manière  ;  enfin 
plus  il  recherche  ces  mélanges,  ces  révolutions,  ces  dif- 
férences, moins  il  établit,  moins  il  définit  le  caractère  de 
l'école  qu'il  entreprend  de  nous  faire  connaître. 

La  marche  sévère  et  retenue  des  Van-Eyck,  des 
Claissens  et  des  Messis  était  abandonnée.  Franc-Flore  et 
d'autres  peintres  avaient  déjà  cherché  à  transporter  en 
Flandre  le  goût  des  écoles  italiennes,  quand  Rubens  parut. 
Nouveau  Michel- Ange  flamand,  il  fit  une  immense  révo- 
lution dans  son  art.  Fécond  et  riche  dans  ses  productions; 

1  Jusqu'où  ne  conduit  pas  la  manie  de  renchérir  sur  les  écrivains  qui 
ont  déjà  répétaillé  tous  les  lieux  communs  de  la  moderne  critique  pit- 
toresque ?  On  avait  osé  dire  que  les  Flamands  et  les  Flamandes  étaient 
construits  et  conformés  comme  les  figures  de  Rubens;  un  autre  écrivain 
sur  la  peinture  vient  de  dire  que  c'est  l'usage  fréquent  du  beurre  et  de 
la  bière  qui  amolit  les  formes  que  Rubens  consultait  pour  ses  tableaux. 
«  Rubens,  ajoute  ce  critique,  se  trouvait  continuellement  avec  des  hommes 
»  et  des  femmes  d'une  nature  peu  noble,  dont  les  formes  ne  lui  présen- 
»  taient  que  de  la  chair,  de  la  graisse  et  point  de  muscles  prononcés,  mais 
»  un  coloris  frais,  une  peau  transparente  et  rosée.  Il  a  peint  la  nature  telle 
»  qu'elle  se  présentait  à  ses  yeux;  ses  tableaux  faits  en  Italie,  beaucoup 
»  mieux  dessinés  que  les  autres,  en  sont  la  preuve.  »  Ainsi,  MM.  les  pein- 
tres flamands,  si  vous  voulez  dessiner  de  belles  formes,  prenez  la  poste  et 
fuyez  le  nu  de  votre  pays,  ou  bien  interdisez  à  vos  modèles  l'usage  de 
la  bière  et  du  beurre.  Mais  non,  il  y  a  un  moyen  plus  facile;  conservez 
vos  modèles,  ils  sont  beaux  :  cependant  pour  les  bien  voir  et  les  repré- 
senter avec  art,  apprenez  la  vraie  théorie,  celle  des  peintres  de  l'antiquité, 
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favorisé  par  des  événemens  qui  réfléchissaient,  pour  ainsi 
dire,  de  l'éclat  sur  tous  ses  ouvrages;  presque  toujours 
hardi,  pompeux  et  facile,  il  étala  avec  faste  le  luxe  de  la 
composition  et  le  luxe  des  couleurs.  Animé  par  cette  verve 
qui  ne  l'abandonna  jamais;  entraîné,  comme  malgré 
lui,  par  cette  force  qui  fut  particulière  à  son  génie,  ce 
grand  artiste  sera  toujours,  malgré  ses  défauts,  l'honneur 
de  l'art,  l'honneur  de  sa  patrie.  Cependant  quel  assem- 
blage barbare  dans  ce  prodigieux  talent  !  Que  de  beautés 
associées  à  des  extravagances  ï  Que  de  richesses  au  sein 
du  mauvais  goût  !  Enfin  quel  langage  fleuri,  pompeux  efe 
grotesque  à  la  fois  !  Souvent  on  est  tenté  de  le  trouver 
majestueux  et  sublime  ;  mais  on  le  trouve  souvent  gros- 
sier, quoique  riche  et  tout  d'apparat. 

Lorsque  De  Piles  parle  de  Rubens,  il  semble  vouloir  le 
placer  au  premier  rang  et  au-dessus  de  Raphaël.  Cette 
prédilection  assez  extraordinaire ,  surtout  dans  un  théo- 
riste  dont  le  devoir  est  toujours  de  préférer  la  beauté,  la 
sublimité  de  la  pensée,  la  philosophie  de  l'art  enfin,  à  la 
fécondité,  à  l'éclat,  à  la  hardiesse,  quelqu'imposante  qu'elle 
soit,  cette  prédilection,  dis-je,  provient  de  l'idée  fausse 
que  s'était  faite  cet  écrivain  de  l'excellence  de  la  peinture. 
Il  considérait  donc  cet  art  plutôt  comme  un  moyen  de  dé- 
coration, de  luxe,  de  surprise  et  de  séduction  optique, 
que  comme  une  poésie  réellement  morale  dans  laquelle  le 
charme  naïf  de  la  nature  dût  ressortir  avec  toute  sa  force 
et  sa  simplicité. 

Ne  pas  convenir,  d'un  autre  côté,  que  cette  fougue, 
cette  énergie  et  cet  accent  constamment , élevé,  toujours 
brillant  et  enflammé  qui  surprend  dans  toutes  les  pein- 
tures de  Rubens,  ne  soient  pas  des  qualités  éminentes  et 
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fort  admirables,  ce  serait  faillir  par  une  autre  prévention. 
Malgré  tout,  on  ne  saurait  disconvenir  que  ce  peintre  il- 
lustre suivit  plutôt  une  manière  qu'une  marche  philoso- 
phique. En  effet ,  toujours  chanter  sur  le  même  ton , 
toujours  entonner  la  trompette,  lorsqu'il  s'agit  souvent  de 
sentimens  paisibles;  n'aborder  les  gens  qu'avec  un  exté- 
rieur pompeux  et  magnifique,  plutôt  fait  pour  les  étourdir 
et  les  intimider,  que  pour  sympathiser  avec  eux  ;  étaler 
constamment  les  hautes  parures  du  langage,  lorsqu'il  faut 
exprimer  des  choses  simples  et  ingénues,  de  manière  à  ne 
pouvoir  plus  s'élever,  lorsque  le  sujet  exige  des  efforts  plus 
hardis;  c'est,  on  peut  le  dire,  pécher  contre  la  conve- 
nance et  méconnaître  l'économie,  c'est  vouloir  plutôt 
se  mettre  en  évidence  que  rendre  la  peinture  utile  et 
bienfaisante.  Un  nombre  infini  de  peintres  ont  été  entraî- 
nés par  la  célébrité  de  ce  grand  homme  et  prétendaient 
lui  ressembler;  mais,  comme  les  singes  de  Michel-Ange, 
ils  n'ont  été  remarqués  que  par  leurs  vains  efforts  et  leurs 
laides  parodies,  ne  pouvant  atteindre  ni  à  la  force  d'or- 
gane, ni  à  l'accent,  ni  à  l'impétuosité  du  maître.  Ceux  au 
contraire  qui,  sans  prétendre  imiter  Rubens,  ont  eu  le 
bon  esprit  de  suivre  ses  principes ,  sans  répéter  sa  ma- 
nière, se  sont  acquis  plus  de  gloire  et  ont  mieux  réussi 
que  les  plus  serviles  imitateurs  de  ce  fier  coloriste  :  aussi 
le  sage  Vandyck  est-il  placé  immédiatement  à  côté  de  son 
illustre  maître,  de  même  que  Dianiel  de  Volterre  tient  à 
côté  de  Michel- Ange  le  premier  rang,  laissant  loin  derrière 
lui  cette  foule  d'imitateurs  qui  furent  la  peste  de  l'art. 

Qui  n'a  pas  vu  un  grand  nombre  de  tableaux  de  Ru- 
bens? J'en  ai  admiré  plus  de  quarante  à  Dusseldorf,  plus 
de  cent  à  Paris,  plus  de  cent  en  Italie;  toutes  les  villes 
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de  l'Europe  en  sont  remplies,  et  la  Flandre  en  est  comme 
diaprée  \  Je  sais  fort  bien  que  tous  les  tableaux  attribués 
à  Rubens  n'ont  souvent  rien  de  ce  maître,  si  ce  n'est  un 
coup-d'œil  ou  un  assentiment;  car  de  même  qu'un  virtuose 
dans  les  briilans  concerts  qu'il  donne  au  public,  ne  paraît 
que  de  tems  en  tems  en  personne  et  laisse  ses  subalternes 
bruire,  tapager  et  en  donner  aux  curieux  pour  leur  ar- 
gent, de  même  Rubens  ne  paraît  pas  tout  entier  dans 
ses  tableaux,  bien  que  souvent  le  seul  écbo  de  ses  accens 
soit  sonore  et  tout  plein  d'énergie.  Au  reste,  quand  Ru- 
bens sait  diriger  ses  élans,  quand  il  sait  rester  dans  son 
art,  il  est  souvent  admirable.  Qu'il  est  surprenant  ce 
grand  coloriste,  lorsque  tempéré  dans  sa  fougue  et  inspiré 
par  la  nature,  il  cliercbe  à  lui  ravir  ses  finesses  et  ses 
charmes,  lorsqu'il  pense  à  répéter  son  aspect  et  sa  vie  ! 
Réservé  et  prudent,  il  est  toujours  puissant;  attentif  et 
soigneux,  il  est  toujours  sûr  et  hardi.  Gherche-t-ii  à  ob- 
tenir la  délicatesse,  toujours  il  est  franc  et  résolu.  Enfin 
les  couleurs  sous  ses  pinceaux  prennent,  quand  il  le  veut, 
de  l'ardeur  et  de  la  tendresse,  de  l'éclat  et  de  la  suavité; 
les  masses  claires  brillent  et  sont  saillantes;  les  bruns  sont 
diaphanes  et  profonds,  et  ses  larges  obscurités  ont  quelque 
chose  de  riche  et  de  magnifique  2. 

1  II  faut  que  la  facilité  de  Rubens  ait  e'té  extrême  :  on  croit  que  les 
vingt-quatre  tableaux  de  la  galerie  Luxembourg  à  Paris,  ont  e'te'  exe'cute's 
en  deux  ans.  On  aurait  donc  fort  bien  pu  mettre  sur  son  compte  l'histo- 
riette re'péte'e  au  sujet  de  Lucas  Giordano,  surnommera presto.  Un  jour 
on  vint  avertir  ce  dernier  pour  dîner  :  «  Un  moment,  re'pondit-il,  je  n'ai 
»  plus  que  les  douze  Apôtres  à  peindre.  »  On  prétend  que  Rubens,  le 
plus  infatigable  des  peintres,  l'Ajax  des  peintres,  comme  l'ont  appelé 
quelques-uns,  produisit  quatre  mille  tableaux. 

2  Un  des  descendons  de  Rubens  conserve  àes  lettres  écrites  en  latin 
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Rubens  eût  pu  devenir  un  très-puissant  dessinateur, 
s'il  eut  suivi  un  autre  chemin  et  s'il  n'eût  pas  cru  que  le 
moven  du  coloris  était  le  plus  efficace  de  tous  ceux  de 
son  art.  Il  semble  donc  avoir  ignoré  que  c'est  le  langage 
du  dessin  qui  produit  les  plus  merveilleux  prestiges.  Mais 
ici  il  faudrait,  pour  se  faire  mieux  entendre,  recourir  a  la 
définition  et  du  dessin  et  du  coloris. 

Les  mouvemens  donnés  par  Rubens  à  ses  figures  sont 
souvent  animés,  quoiqu'ils  n'appartiennent  pas  toujours  à 
la  nature;  car  la  fausse  chaleur  était  souvent  son  défaut. 
Il  croyait  donc  devoir  dessiner  de  verve  et  non  de  rigueur. 
Souvent  il  commence  avec  justesse  l'indication  d'un  mou- 
vement ;  ses  lignes,  ses  plans  principaux  sont  bien  pré- 
parés ;  puis  tout-à-coup  la  série  des  idées  graphiques  se 
perd  dans  les  idées  chromatiques,  et  opérant  trop  vite, 
conduisant  tout  à  la  fois  effet,  teintes,  anatomie  et  exé- 
cution, il  finissait  par  se  débarrasser  de  toutes  les  condi- 
tions imposées  par  la  nature  et  par  son  art,  il  s'abandon- 
nait à  ses  fougues,  à  ses  élans,  et  il  enfantait  ces  tableaux, 
étonnans,  il  est  vrai,  mais  que  De  Piles  et  autres  auront 
toujours  tort  d'avoir  appelés  modèles  merveilleux  et  par- 
faits. Fallait-il  châtier  un  contour,  le  conduire  dans  l'es- 
prit du  dessin,  c'est-à-dire  le  rendre  conforme  à  la  méca- 
nique, à  la  myologie,  à  la  perspective,  à  la  vérité  enfin  ? 
Rien  de  tout  cela  :  ce  contour  devenait  un  reflet  coloré; 
ces  lignes  devenaient  des  teintes,  et  l'impétueux  coloriste 
allait  couchant  vivement  ses  couleurs,  écrasant  son  pin- 

par  ce  peintre,  dans  lesquelles  il  dit  à  propos  de  certaines  couleurs  ma- 
térielles et  pre'cieuses  qu'on  lui  proposait  :  «  Je  n'en  ai  pas  besoin,  je 
»  viens  de  rapporter  d'Italie  les  vrais  secrets  du  colons  ;  je  les  ai  cmprun- 
»  te's  à  ïiziano  et  à  Paul  Vc'roncse.  » 
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ceau,  empâtant  ses  lumières,  fouillant  les  creux  par  des 
bruns  puissans,  mais  purs  et  magiques,  et  serpentant  ses 
reflets  par  des  liserés  de  vermillon.  Le  résultat  de  tant 
d'ardeur,  au  lieu  d'offrir  la  nature  dans  ses  formes,  dans 
ses  plans,  dans  son  existence,  dans  ses  délicatesses  et  son 
caractère  enfin,  ce  résultat,  dis-je,  était  un  ensemble  ex- 
traordinaire par  ses  savantes  et  ses  éclatantes  enlumi- 
nures, saillant  par  ses  touches  piquantes,  imposant  par 
l'arrangement  et  le  tour  des  figures ,  offrant  partout  la 
science  difficile  des  exagérations  optiques,  l'énergie  facile, 
l'indépendance,  la  fierté  et  la  magnificence. 

Que  dire  de  ses  étoffes,  de  ses  draperies,  de  ses  man- 
teaux, de  ses  linges  ?  Rien  de  plus  ingénieux  que  leurs 
teintes,  rien  de  plus  barbare  que  leur  composition,  rien 
de  moins  conforme  à  la  beauté  que  leur  choix,  leur  style 
et  leur  caractère,  et  rien  cependant  de  plus  librement , 
de  plus  vivement  exécuté.  Mille  amateurs  répètent  que 
ses  têtes  sont  expressives  et  animées  ;  je  n'ajouterai  abso- 
lument rien  sur  ce  point  .*  les  bonnes  gravures,  d'après 
ses  œuvres,  comparées  à  celles  de  Raphaël,  en  diront  plus 
que  tout  ce  qu'on  pourrait  en  écrire. 

Enfin  je  ne  vois  dans  Rubens  que  le  coloriste ,  et  le 
coloriste  composant  avec  art,  avec  enthousiasme,  avec 
pompe,  pour  faire  briller  son  coloris.  Je  rapporte  son 
style,  son  ampleur,  le  tour  de  ses  objets,  ses  riches  in- 
ventions enfin,  je  rapporte  tout,  comme  lui,  à  son  co- 
loris. Si  ses  figures  sont  singulières,  sont  imposantes, 
c'est  le  résultat  de  sa  passion  pour  un  coloris  singulier, 
violent  et  extraordinaire.  Dépouillez  Rubens  du  clair- 
obscur  et  du  coloris,  réduisez-le  au  simple  trait;  il  restera 
riche,  mais  sans  vraie  expression.  Otez  les  oppositions  des 
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bruns  avec  les  clairs,  coupez  les  masses,  appauvrissez  les 
teintes  et  relâchez  le  pinceau,  plus  de  Rubens,  plus  de 
rare  génie  ;  il  devient  un  talent  ordinaire  :  tant  il  est  vrai 
que  son  mérite  consiste  surtout  dans  les  calculs  de  Top- 
tique  et  non  dans  la  sévérité  de  l'art,  non  dans  la  science 
de  l'homme  et  de  la  nature. 

Un  grand  admirateur  de  Rubens  et  vieux  célibataire 
égoïste  me  disait  un  jour  :  «  Convenez  qu'aucun  peintre 
»  n'a  joui  de  la  peinture  autant  qu'en  a  joui  ce  grand 
»  peintre.  Quelle  aisance  !  Quelle  indépendance  !  Quel 
i»  commandement  !  Il  ne  pâlissait  pas  sur  ses  tableaux 
»  comme  tant  de  malheureux  puristes  qui  font  de  la  pein- 
»  turc  un  supplice...  »  Certes  le  plaisir  qu'éprouvait  Ru- 
bens en  peignant,  ne  rejaillit  en  aucune  façon  sur  le  spec- 
tateur qui  toujours  se  persuade  que  tout  tableau  est  fait 
pour  lui  et  non  pour  le  peintre.  Que  nVimportent  et  l'i- 
vresse poétique  de  l'artiste  et  ses  délicieux  accès,  ou  bien 
encore  ces  louanges,  ces  caresses  qui  venaient  le  charmer  ? 
Je  veux  que  ses  tableaux  me  réjouissent  moi-même,  qu'ils 
m'élèvent,  me  touchent  et  me  fassent  quelque  bien;  quant 
aux  jouissances  que  lui  procurait  son  art,  je  ne  m'en  oc- 
cupe guère,  si  le  grand  plaisir  qu'il  éprouva  ne  m'en  pro- 
cure à  moi-même. 

Les  partisans  de  Rubens  voudraient  peut-être  voir  van- 
ter ici  le  pittoresque  de  ses  ajustemens,  ses  ingénieuses 
inventions,  ses  poétiques  allégories,  l'élévation  enfin  de 
ses  conceptions  si  faciles;  mais  qui  n'a  pas  admiré  dans 
Rubens  toutes  ces  brillantes  qualités,  et  à  quoi  serviraient 
de  nouveaux  éloges  qu'il  faudrait  cependant  tempérer  par 
tant  de  critiques  ? 

Parlons  maintenant  d'un  élève  qui  enfin  n'a  point  pensé 
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à  singerie  maître;  d'un  de  ces  élèves  qui  s'efforcent  non  de 
servir  la  manière  du  maître,  maïs  bien  de  se  servir  de  lui; 
d'un  élève,  en  un  mot,  comme  on  en  voyait  dans  l'antiquité, 
lorsque,  les  maximes  étant  Lien  comprises  par  chaque  dis- 
ciple, tous  ne  considéraient  ensuite  l'instruction  qu'ils 
avaient  acquise  que  comme  un  moyen  d'être  originaux  en 
imitant  aussi  la  nature.  Si  Yandyck  lit  dans  quelques  ou- 
vrages apercevoir  la  manière  de  Rubens,  on  voit  qu'il  se 
proposait  un  tout  autre  but  que  celui  d'imiter  ce  maître. 
En  effet,  à  Venise  il  emprunta  l'harmonie  et  la  richesse 
des  teintes  de  Tiziano  ;  il  s'y  familiarisa  avec  la  force  et  le 
clair-obscur  de  Giorgione.  A  Londres,  il  abandonna  des 
teintes  trop  fleuries  et  trop  prismatiques;  il  en  reconnut  la 
fausseté  et  se  rapprocha  de  la  simple  énergie  des  couleurs 
naturelles.  Vandyck  est  un  des  peintres  qui  étudièrent  le 
plus  la  peinture.  Tantôt  son  pinceau  est  nourri  et  fondu 
comme  celui  de  Corregio;  tantôt  il  est  franc,  vif  et  ré- 
solu comme  celui  de  PaulVéronèse.  Enfin  suivez  Vandyck, 
vous  perdez  de  vue  le  maître  et  l'élève,  vous  retrouvez 
l'artiste  qui  cherche  à  varier  et  à  ressembler  à  la  nature. 
Quels  beaux  portraits  sont  sortis  de  ses  pinceaux  !  Avec 
quelle  simplicité  il  en  combinait  l'ensemble  !  Quel  art 
dans  les  ressemblances  !  Quelle  naïveté  et  quel  artifice 
dans  toutes  ces  peintures  !  Cependant  Vandyck  partagea  les 
erreurs  de  son  tems,  et  rentra,  malgré  lui,  dans  le  système 
de  l'école  :  il  voulut  faire  beaucoup  de  tableaux,  et  ce  qu'on 
appelait  alors  de  grands  tableaux;  il  voulut  trop  tôt  peut- 
être  travailler  en  maître  et  afficher  une  manière.  Aussi 
n'aperçoit-on  point  chez  lui  cet  amour  pour  l'expression 
des  divers  caractères,  ni  pour  ces  mouvemens  d'action  si 
propres  à  la  peinture.   La  douleur  de  ses  Anges,  de  ses 
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Saintes  Femmes  est  indiquée  de  pratique,  quoiqu'avec 
ame  et  onction.  Il  n'évite  point  assez  îe  trivial  et  les  lai- 
deurs. Les  formes  de  ses  corps,  les  membres  de  ses  Christs 
ne  sont  que  les  tristes  répétitions  de  ces  pauvres  figures 
d'académie  dans  lesquelles  la  finesse  de  la  brosse  tient 
lieu  d'anatomie,  et  où  la  légèreté  du  contour  supplée  à  la 
vivacité  du  dessin.  On  n'en  doit  pas  dire  autant  cependant 
de  ses  portraits,  dont  les  traits  et  les  mouvemens  sont  si 
savamment  et  si  finement  saisis. 

Quittons  Vandyck,  en  disant  que  les  longs  efforts  qu'il 
fit  pour  acquérir  un  pinceau  facile,  expéditif  et  brillant  à 
la  fois,  tiennent  à  un  esprit  de  spéculation  qui,  en  servant 
sa  fortune,  nuisit  peut-être  à  l'art.  En  effet,  depuis  Van- 
dyck, il  n'est  plus  permis  de  produire  un  portrait  exécuté 
avec  une  brosse  négligée,  quoique  naïve  et  imitatrice  : 
cette  brosse  doit  être  conduite  de  telle  ou  telle  façon  et 
à  la  Vandyck,  c'est-à-dire  qu'elle  doit  être  propre,  libre 
et  adroitement  maniée.  Ainsi  c'est  l'outil  qu'on  observe 
et  non  l'effet  de  l'outil,  et  une  foule  de  peintres  se  croient 
obligés,  non  pas  de  châtier  les  formes  par  des  repentirs 
efficaces  (cela  pourrait  flétrir  leur  touche) ,  mais  de  ren- 
dre adroitement  des  passages  qui,  bien  que  travaillés  avec 
dextérité,  sont  faux,  insignifians  et  sans  aucune  expression, 
et  de  les  rendre  le  plus  souvent  du  premier  coup  et  en 
improvisant;  enfin  d'exécuter  des  têtes,  des  mains  avec  la 
facilité  de  ces  diseurs  de  riens  qui  vous  débitent  si  nette- 
ment, si  aisément  et  si  effrontément  leurs  sottises. 

Que  Tiziano,  que  Raphaël  auraient  eu  pitié  de  cette 
recherche,  de  cette  adresse  insignifiante  et  de  tous  ces  ef- 
forts de  la  main,  efforts  ridicules  tant  qu'ils  sont  étrangers 
à  l'imitation  et  au  résultat  !  Que  Léonard  eût  méprisé  ces 
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ouvriers  qui  croient  avoir  fini  un  œil,  parée  qu'ils  en  ont 
moelleusement  festonné  les  paupières  et  qu'ils  en  ont 
adroitement  touché  et  les  cils  et  les  angles  !  Qu'eussent 
pensé  ces  grands  peintres  à  la  vue  de  ces  prunelles  nette- 
ment et  hardiment  tracées,  mais  hors  de  perspective;  de 
ces  narines  à  facettes,  mais  sans  ressemblance;  de  toutes 
ces  jolies  teintes  franchement  accusées,  si  proprement 
apposées,  mais  qui  n'expriment  point  de  plans;  de  toutes 
ces  transitions  vagues  et  légères,  mais  sans  signification, 
où  l'on  élude  enfin  la  science  et  la  nature,  et  qui  cepen- 
dant, aux  yeux  des  prétendus  connaisseurs,  sont  des 
signes  de  main  de  maître  et  les  grands  secrets  qu'on 
n'atteint  jamais  sans  génie  ? 

Je  ne  rechercherai  point  à  quelle  source  il  faut  remon- 
ter pour  trouver  l'origine  du  gem?e  adopté  par  Teniers. 
Que  son  père  ait  répété  ce  choix  de  sujets  et  ce  style  d'a- 
près Elsheymer  ou  autres,  qu'Adrien  Brauwer  l'ait  même 
inspiré  quelquefois,  c'est,  selon  moi,  ce  qu'il  importe  peu 
de  connaître  :  assez  d'écrivains  d'ailleurs  se  sont  occupés 
de  ces  futilités.  Qu'il  me  suffise  donc  de  dire  que  Teniers 
reçut  d'abord  les  doctrines  de  Rubens  que  lui  transmit 
son  père,  élève  de  ce  grand  coloriste,  et  qu'il  pénétra  en- 
suite dans  les  secrets  de  l'art  à  l'aide  de  bons  tableaux 
qu'il  sut  très -bien  comprendre  et  habilement  imiter. 
Teniers  se  plaisait  donc  à  faire  des  tableaux  en  imitation 
des  maîtres,  et  ces  imitations  furent  prises  souvent  pour 
de  véritables  originaux  ;  il  fut  même  en  ce  genre  le  plus 
surprenant  des  peintres.  À  tant  de  facilité  et  d'aptitude, 
il  joignait  une  fécondité  peu  commune;  aussi  vit-on  en 
peu  de  tems  une  foule  de  tableaux  qui  préparèrent  sa  ré- 
putation, et,  si  la  fortune  d'abord  ne  vint  pas  le  caresser, 
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son  mérite  pourtant  s'étendit  bientôt  au  loin  et  fixa  l'at- 
tention des  connaisseurs  qui  tardèrent  peu  à  encourager 
son  talent. 

N'y  a-t-il  point  encore,  au  sujet  de  ce  peintre,  quelques 
opinions  à  redresser  ?  Et,  si  l'on  en  excepte  les  personnes 
très-exercées,  ne  peut-on  pas  dire  que  tout  le  monde  donne 
trop  d'importance  aux  inventions,  à  la  composition  et  au 
genre  de  sujets  adoptés  par  ce  peintre,  qui  n'est  vraiment 
très-original  et  très-remarquable  que  par  sa  touche  et  son 
coloris  ?  En  effet,  si  l'on  cherche  à  lui  opposer  quelques 
peintres  hollandais,  on  verra,  par  exemple,  que  Jean  Stéen 
est  bien  autrement  piquant,  intéressant  et  animé  que  lui 
dans  les  scènes  vulgaires  qu'il  se  plaisait  à  représenter; 
on  trouvera  dans  les  figures  de  Gérard  Dow  et  de  Metzu 
bien  plus  d'expression,  d'intérêt  et  de  vie  que  dans  celles 
de  Teniers.  Les  naïvetés  des  villageois  et  leurs  physio- 
nomies se  font  admirer  dans  plusieurs  tableaux  hollandais 
tout  autant,  et  souvent  plus,  que  dans  ceux  de  ce  pein- 
tre. Quant  aux  objets  de  nature  morte,  aux  fruits  et  aux 
paysages,  il  est  surpassé  par  beaucoup  de  coloristes  de 
cette  même  école. 

Je  sais  qu'on  pourrait  citer  plusieurs  tableaux  dans 
lesquels  Teniers  composait  en  artiste  doué  d'une  heureuse 
imagination  ;  on  rappelera  ses  Tentations  de  S*  Antoine, 
ses  Fêtes,  ses  Disputes  de  Village,  etc.  ;  on  objectera  qu'il 
a  très-bien  exprimé  la  joie  des  paysans  de  Perk  et  qu'il 
répéta  avec  une  grande  vérité  de  caractère  l'air  et  l'ha- 
bitude des  Flamands  qu'il  avait  sous  les  yeux  :  mais,  il 
faut  le  redire,  ce  n'est  point  là  ce  qui  rend  surtout  Te- 
niers surprenant  et  classique.  Bien  des  gens  mal  infor- 
més s'approchent  de  Teniers,  avec  un  sourire  de  préven- 
tome  m.  à  12 
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tion,  persuadés  qu'il  visait  toujours  au  comique  et  qu'il 
recherchait  constamment  le  grotesque  et  le  plaisant;  ils 
se  trompent.  Tâchons  donc  d'expliquer  en  quoi  consiste 
son  grand  mérite. 

Le  grand  secret  de  Teniers,  c'est  sa  grande  connais- 
sance et  son  grand  sentiment  de  la  perspective.  Il  la  pos- 
sédait à  fond,  l'appliquant  non-seulement  aux  lignes,  mais 
aux  tons,  aux  teintes  et  à  la  touche.  Outre  ce  moyen,  le 
plus  puissant  de  toute  la  peinture,  Teniers  entendait  l'art 
de  combiner  le  clair-obscur,  et  beaucoup  mieux  encore, 
selon  moi,  l'art  de  combiner  les  teintes;  ici  j'entends 
dire  les  teintes  sous  le  rapport  du  choix  propre  à  plaire 
à  la  vue.  A  ces  qualités  il  faut  joindre  sa  résolution,  la- 
franchise,  la  légèreté  et  la  sécurité  de  son  pinceau. 

La  précieuse  justesse  du  coup-d'œil,  autant  vaut  dire 
la  pratique  exacte  de  la  perspective,  lui  fît  répéter  quel- 
quefois avec  une  finesse  remarquable  les  pantomimes 
et  les  mouvemens  de  ses  personnages.  Mais,  comme  le 
corps  humain  se  meut  de  tant  de  manières,  et  que  le  choix 
de  ses  mouvemens  est  une  étude  fort  différente  de  celle 
de  leur  imitation,  Teniers  a  parfois  négligé  ces  recher- 
ches. Cependant  je  ne  puis  oublier  l'impression  que  me 
fit  éprouver  un  personnage  d'un  de  ses  tableaux  dont  le 
sujet  était  le  jeu  de  quilles  :  ce  personnage  lançant  la 
boule  était  représenté  dans  un  mouvement  si  juste  et  si 
fin,  qu'il  aurait  peut-être  défié  Micon  ou  Protogène. 

Néanmoins  combien  de  fois  Teniers  n'est-il  pas  froid  et 
négligé  en  cette  partie  !  Combien  de  figures  sans  mus- 
cles ou  avec  des  muscles  dessinés  à  peu  près  et  estropiés  | 
Combien  de  jeunes  gens,  de  jeunes  filles,  d'enfans  qui,  mal 
posés  sur  leurs  jambes,  sont  gauches  et  inanimés  !    Je  , 
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n'en  conclus  point  que  ce  peintre  manqua  du  génie  propre 
aux  belles  choses,  ou  qu'il  fut  incapable  de  plus  d'excel- 
lence ;  je  pense  au  contraire  qu'il  en  est  de  lui  comme  de 
tant  d'autres,  dont  les  idées  n'ont  été  restreintes  que  parce 
que  leur  éducation  dans  l'art  l'avait  été  elle-même,  et, 
ce  qui  le  prouve,  c'est  que  quelques  tableaux  faits  par  lui 
en  Espagne  ou  au  moins  dans  le  style  espagnol  »,  que 
quelques  tableaux,  dis-je,  de  cette  nouvelle  manière  sont 
exécutés  avec  infiniment  plus  de  chaleur,  de  grand  goût 
et  d'art  même,  que  ses  ouvrages  peints  dans  son  style 
accoutumé.  Dans  ceux  que  j'ai  vus  de  ce  genre,  les  figures 
sont  riches  et  élégantes  ;  on  y  voit  briller  le  luxe  des  châ- 
teaux opulens  ;  ce  n'est  plus  une  misérable  plume  de  coq 
sur  un  feutre  roussi,  ce  sont  de  beaux  panaches  galam- 
ment disposés;  les  robes  y  sont  vraiment  de  belles  pa- 
rures, les  justaucorps  des  personnages  sont  richement 
étoffés  et  ornés  de  nœuds  éclatans  ;  les  armes  mêmes  y 
sont  d'un  meilleur  choix;  le  tout  enfin  est  plus  poétique, 
plus  relevé,  beaucoup  plus  pittoresque. 

Les  effets  dans  Teniers  sont  toujours  très-débrouillés  ; 
ils  sont  aériens,  naïfs  et  légers.  Point  de  ce  vaporeux  qui 
n'est  que  la  ressource  de  certains  ignorans  ;  point  de  ces 
ténèbres  générales,  au  milieu  desquelles  scintille  un  point 
aigu  de  lumière  :  son  grand  art,  c'est  de  déguiser  l'art, 
c'est  de  taire  son  secret.  Au  prime  abord  vous  ne  remar- 
quez aucun  artifice  :  il  semble  que  le  premier  venu  com- 
poserait, disposerait,  éclairerait  tout  aussi  bien  que  lui, 
tant  son  système  est  naturel  ;  mais  si  l'on  y  réfléchit  quel- 
que tems,  on  découvre,  malgré  son  adroite  bonhomie, 

1  J'ai  ouï  dire  à  M.  Le  Brun,  fameux  connaisseur  dans  le  commerce 
de  tableaux,  que  Tcnicrs  avait  re'sidé  en  Espagne. 
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toutes  les  causes,  tous  les  calculs,  tous  les  artifices.  Tou- 
jours sûr  du  résultat,  ou  plutôt  familier  avec  le  principe 
de  l'unité  des  clairs  et  des  bruns,  familier  avec  les  moyens 
d'opposition,  maître  de  jeter  de  la  suavité  par  des  objets 
demi-lumineux,  ou  de  la  fermeté  par  des  contrastes  très- 
ressentis,  tantôt  il  place  en  se  jouant  un  homme  vêtu  de 
blanc  sur  un  ciel  blanc  lui-même,  tantôt  il  place  du  gris 
sur  du  gris,  du  rouge  sur  du  rouge  ;  rien  ne  l'embarrasse 
et  il  se  divertit,  pour  ainsi  dire,  en  diversifiant  les  com- 
binaisons, parce  qu'il  tient   en  main  le  grand  principe 
premier,  parce  qu'il  est  certain  d'éviter  l'effet  choquant 
des  masses  petites  interrompues  et  discordantes,  parce 
que  savant  en  optique  il  sait  éviter  les  contresens,  les 
équivoques,  tout  ce  qui  peut  embarrasser  enfin  et  affaiblir 
les  résultats. 

Cepend-ant  quelquefois  Teniers  est  aride  et  un  peu  plat. 
Si  ses  figures  se  détachent  bien  sur  leur  fonds,  les  formes 
de  ces  figures  ne  saillent  pas  toujours  assez  sur  elles- 
mêmes.  Enfin  il  est  un  peu  faible  d'effet,  et  parfois  sans 
suavité  et  sans  charmes. Mais,  quand  on  pense  aux  bornes 
de  cette  peinture  à  huile,  si  rebelle,  si  trompeuse  et  si 
engageante;  quand  on  pense  que  pour  être  lumineux  et 
aérien,  il  faut  être  tranchant  par  des  bruns  arides,  et  que 
la  lumière  du  jour  ne  peut  être  exprimée  par  les  couleurs 
que  l'huile  assourdit  avec  le  tems,  on  n'en  admire  que 
plus  les  ressources  optiques  de  Teniers,  et  l'on  n'ose  le 
critiquer  en  abordant  ses  peintures. 

Ses  teintes  sont  naïves  comme  ses  effets;  elles  sont 
justes,  savantes  et  vraies.  Il  éloignait  un  rouge  ou  un 
noir,  sans  le  voiler  par  des  gris  nébuleux,  mais  par  la 
seule  justesse  de  la  teinte.  Cependant  on  désirerait  quel- 
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quefois  plus  de  richesse  dans  ses  carnations  ,H  plus  d'air 
coloré  dans  ses  scènes  enfoncées  loin  dans  le  tableau; 
moins  de  ces  rouges  et  de  ces  bleus  crus  et  trop  sembla- 
bles au  bleu  de  la  palette;  mais  il  ne  convient  peut-être 
pas  de  critiquer  ce  qui  est  l'effet  ou  des  matières  ou  de 
quelques  calculs  obligés. 

C'est  donc  sa  touche  qui  est  admirable  et  qui  doit  servir 
de  leçon  à  tous  les  peintres.  Elle  est  ferme  sans  être 
sèche,  elle  est  assurée,  elle  caractérise  bien  et  offre  peu 
de  prétention.  La  netteté  de  ses  idées  influe  beaucoup 
sur  cette  franchise  d'exécution;  aussi  ses  copistes  sont- 
ils  forcés  de  bien  méditer,  de  bien  s  entendre  eux- 
mêmes  avant  que  d'appliquer  leur  pinceau  sur  le  tableau, 
lorsqu'ils  veulent  répéter  avec  succès  ses  peintures. 
Quant  à  lui,  il  procédait  avec  prestesse  et  célérité;  il  ne 
peignait  pas,  il  écrivait  ses  pensées  :  son  travail  n'était 
pas  une  œuvre  d'application,  c'était  un  souffle,  une  créa- 
tion. Ce  travail  savant  est  donc  d'une  légèreté  sans  pa- 
reille, et  (que  ses  imitateurs  retiennent  bien  ceci)  il  ne 
s'y  trouve  pas  un  seul  point  inutile. 


CHAPITRE    87. 
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IVXalgré  l'espèce  de  similitude  qui  se  trouve  entre  l'école 
flamande  et  l'école  hollandaise,  on  les  a  distinguées  par 
cette  raison  surtout  que  très-peu  de  peintres  hollandais 
ont  traité  le  grand  genre  historique,  et  que  le  plus  grand 
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nombre  se  sont  bornés  à  l'imitation  d'objets  individuels. 
Cependant  on  a  remarqué  dans  la  pratique  du  coloris 
des  peintres  hollandais  certaines  qualités  générales,  la 
délicatesse,  la  pureté  et  la  douceur  des  teintes,  qualités 
qui  semblent  les  réunir  en  une  école  distincte.  Dans  un 
portrait  hollandais,  les  cheveux,  le  linge,  les  chairs 
mêmes  sont  peintes  avec  finesse  et  avec  un  soin  remar- 
quable. Ce  n'est  pas  que  les  Flamands  ne  fassent  voir 
souvent  ces  qualités,  mais  chez  les  Hollandais  elles  sont 
communes  à  tous  les  peintres.  Enfin  on  a  voulu,  et  c'est 
là  le  principal  point  de  différence,  que,  puisqu'il  y  a  une 
Hollande,  il  y  eût  aussi  une  école  hollandaise. 

Peut-être  objectera-t-on  que  Rembrandt,  né  près  de 
Leyde,  n'a  point  fait  voir,  ni  lui,  ni  ses  imitateurs,  cette 
recherche  d'exécution  dont  je  parle  ici;  il  en  est  de  cette 
objection  comme  de  beaucoup  d'autres.  C'est  à  tort  en 
effet,  je  l'ai  déjà  dit,  qu'on  place  Rembrandt  dans  l'école 
hollandaise;  il  est  exclusivement  vénitien  dans  son  co- 
loris, et,  si  par  fois  ses  ouvrages  rappèlent  son  école  na- 
tale, ce  peintre,  malgré  tout,  en  est  évidemment  séparé 
par  le  genre  de  son  exécution. 

De  même  il  convient  de  faire  remarquer  que  plusieurs 
peintres  ne  sont  classés  parmi  les  artistes  de  l'école  hol- 
landaise que  parce  qu'ils  sont  nés  dans  des  lieux  appar- 
tenans  à  la  Hollande,  leur  manière  ne  différant  en  rien 
de  celle  qu'on  suivait  ou  en  Flandre  ou  ailleurs.  C'est  par 
la  même  confusion  qu'on  a  placé  dans  l'école  flamande 
des  peintres  tout  à  fait  Hollandais  quant  au  style,  à  la 
méthode,  au  pinceau  et  au  coloris.  Ainsi  il  convient  peu, 
pour  en  revenir  à  Rembrandt,  de  le  faire  appartenir  à 
l'école  hollandaise ,   puisqu'on  est  presque   forcé  de  le 
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classer  avec  les  émules  de  Tiziano,  de  Giorgione,  à  cause 
de  son  coloris,  et  malgré  son  goût  de  dessin  et  ses  com- 
positions. N'est-îl  pas  d'ailleurs  plus  fort  d'expression  que 
les  Hollandais  en  général,  et  bien  plus  poétique,  s'il  est 
permis  toutefois  de  se  servir  de  cette  épithète  au  sujet 
de  ce  peintre? 

Rien  de  plus  juste  que  de  classer  dans  l'école  hollan- 
daise, proprement  dite,  des  peintres  tels  que  Yan-der- 
Heyden,  Backhuysen ,  Winants,  Moucheron,  Van-den- 
Veîde ,  Wouwermans ,  Hondecoeter,  Weenix ,  David-de- 
Héem,  Van-Huysum,  Miéris,  Schalken,  G.  Poelemburg, 
Mirevelt,  G.  Terburg,  et  tant  d'autres  :  on  retrouve 
l'école  hollandaise  dans  tous  ces  artistes;  mais  on  est 
dépaysé,  lorsqu'on  cite  dans  cette  même  école  G.  Lairesse, 
Cuyp,  Ruysdaël,  Both,  Paul  Potter,  et  même  VanderwefF. 
Indépendamment  de  ces  derniers,  qui  n'ont  rien  qui  puisse 
les  faire  appartenir  particulièrement  à  la  manière  hollan- 
daise, on  en  a  remarqué  plusieurs  autres  qui,  sans  y  être 
étrangers  tout  à  fait  par  leur  style  général,  rappèlent  en- 
core plus  cependant  la  marche  et  la  méthode  de  quelques 
maîtres  nés  hors  de  la  Hollande.  Pierre  de  Hoogue,  par 
exemple,  Berghem,  Victoor  même,  et  beaucoup  d'autres 
qu'il  est  inutile  d'indiquer  ici,  ne  portent  point  la  manière 
distincte  et  caractérisque  de  cette  école,  et  seraient  tout 
aussi  bien  classés,  chacun  séparément,  quoiqu'ils  soient 
nés  en  Hollande. 

Je  ne  m'attacherai  pas  ici  à  signaler  le  caractère  des 
plus  habiles  maîtres  de  cette  école.  Je  crois  inutile  de 
faire  remarquer  l'art  avec  lequel  Van-der-Heyden  imi- 
tait les  édifices  et  leurs  plus  menus  détails,  l'air  qui  les 
entoure,  le  ciel  et  les  nuages  qui  les  illuminent;   la  déli- 
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catesse  du  pinceau  de  Van-Huysuni  dont  l'art  micros- 
copique produisit  de  si  vives  imitations  ;  le  soin  et  la 
magie  de  Schaîken,  de  Miéris,  ou  la  suavité  brillante  de 
Wouwermans  :  chacun  connaît  l'habileté  de  tous  ces 
maîtres  précieux  et  si  justement  estimés. 

On  a  reproché  aux  Hollandais  un  choix  trivial  de 
sujets;  je  ne  crois  pas  qu'on  se  soit  bien  entendu  en 
leur  faisant  ce  reproche.  Est-ce  que  la  nature  n'offre  pas 
toujours  de  l'intérêt,  lorsqu'elle  est  bien  imitée,  c'est-à- 
dire,  lorsqu'on  en  saisit  les  caractères  essentiels  et  domi- 
nans?  N'est-ce  pas  parce  qu'ils  ne  l'ont  pas  encore  assez 
bien  imitée,  que  leurs  ouvrages  ne  nous  intéressent  pas, 
plutôt  que  parce  qu'ils  ont  voulu  nous  la  représenter  telle 
qu'elle  est?  En  effet,  l'imitation  du  coloris  et  du  clair- 
obscur  des  objets,  n'est  pas  totit  ce  qui  constitue  l'imi- 
tation de  ces  objets.  Quand  il  s'agit  d'un  chou  ou  d'un 
balai,  c'est  peut-être  effectivement  ce  coloris  et  ce  clair- 
obscur  qui  en  peinture  en  font  l'essentiel  ;  et  encore  ce 
principe  serait  faux,  car  un  chou,  par  exemple,  est  un 
objet  dont  l'imitation  se  lie  à  la  science  de  la  végétation, 
et  qui  doit  conséquemment  être  rendu  avec  tous  les  ca- 
ractères exigés  par  cette  science.  Mais,  quand  iï  s'agit 
de  représenter  un  paysan,  un  buveur,  un  joueur,  un 
soldat  hollandais,  ou  un  bourguemestre,  voilà  des  mœurs, 
voilà  la  nature,  et  si  elle  est  bien  imitée,  l'ouvrage  doit 
nous  plaire.  Or  les  Hollandais  n'ont  pas  assez  connu  l'art 
du  dessin  par  lequel  seul  on  peut  rendre  les  mœurs,  et 
ils  n'ont  pas  assez  connu  non  plus  l'art  de  discerner  les 
mœurs,  de  les  caractériser,  de  les  dégager  de  ce  cahos 
de  signes  inutiles  ou  indifférens  qui  ne  produisent  que 
de  la  confusion  dans  les  images.  Ils  ont  pris  des  indivi- 
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dus  pour  la  nature.  Ils  ont  cru,  par  exemple,  qu'en 
représentant  un  homme  jeune,  couvert  d'un  costume 
militaire,  et  placé  près  d'une  femme  jeune  et  vêtue  pré- 
cisément comme  on  se  vêtissait  de  leur  temps,  ils  expri- 
maient les  mœurs  de  la  jeunesse,  la  grâce  et  l'ardeur 
guerrière,  la  délicatesse  pudique  d'une  fille  de  qualité 

ou  d'une  simple  villageoise ,*  ils  se  sont  trompés,  car 

ces  personnages  ne  sont  souvent  que  des  mannequins 
vrais  de  couleur  et  de  clair-obcur,  et  s'ils  sont  animés  par 
les  mouvemens  naturels,  toujours  est-il  permis  de  dire 
qu'ils  n'indiquent  point  les  mœurs.  Ils  sont,  il  faut  en 
convenir,  évidemment  représentés,  et  leur  apparence  est 
très-naturelle;  mais  ils  n'intéressent  guère  que  les  yeux. 
Je  sais  qu'il  y  a  des  exceptions  à  cette  critique,  et  je  ne 
la  rends, générale  que  pour  me  faire  comprendre.  Quel 

âge  a  ce  paysan? Quel  est  le  tempérament  de  cet 

autre  personnage?...  Que  pense  cette  jeune  fille  ou  plutôt 
cette  femme,  car  rien  de  ce  qui  tient  aux  mœurs  ne  les 
différencie?....  Cet  honnête  homme  en  noir,  que  peut- 
il  vouloir?  que  fera-t-il?  N'est-ce  qu'un  bon  bourgeois 
assez  inutile  et  tout  occupé  à  bien  se  porter?...  Voilà  ce 
qu'on  se  demande  en  présence  d'un  tableau  hollandais. 
Il  est  vrai  que  devant  Jean  -  Stéen  on  n'est  pas  dans 
cette  incertitude  :  ses  figures  sont  caractérisées.  Il  a 
porté  à  un  très-haut  degré  la  finesse,  la  vie  et  la  préci- 
sion dans  l'expression  des  caractères.  Mais  combien  de 
Jean-Stéen  dans  cette  école  ? 

Le  défaut  des  peintres  hollandais,  n'est  donc  pas 
d'avoir  mal  choisi,  c'est  de  n'avoir  pas  imité  jusqu'aux 
mœurs.  Louis  XIV  n'eût  point  dit  des  tableaux  deïeniers: 
«  Otez-moi  ces  magots,  »  s'il  eût  vu  dans  ses  images  de  vil- 
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lageois,  les  mœurs,  le  bonheur  des  champs  et  la  nature 
morale.  Mais  il  appelait  magots,  des  figures  qui,  parce 
qu'elles  étaient  affublées  de  bonnets  de  laine  et  de  gros 
bas  mal  tirés,  ne  représentaient  pas  pour  cela  des  habi- 
tans  des  campagnes.  Quoique  cette  table,  ce  tapis,  ce 
justaucorps,  ce  ruban  et  ce  satin  soient  vrais  d'aspect,  le 
sujet  n'en  est  pas  moins  faux  de  caractère,  ou  au  moins 
insipide  par  l'absence  d'expression.  D'ailleurs  celte  rigide 
observation  du  costume  dans  les  sujets  composés  était 
assez  inutile.  Peu  nous  importe  aujourd'hui  que  telle  ou 
telle  année  tous  les  paysans  de  la  banlieue  d'Amster- 
dam portassent  tant  de  boutonnières  aux  basques  de 
leur  habit,  ou  que  telle  fût  alors  la  forme  de  leurs  hauts- 
de- chausses.  Aujourd'hui  ce  costume  est  changé;  les 
mœurs  ne  sont  donc  point  dans  l'habit,  cette  rigueur  de 
costume  étant  le  fait  des  historiens  ou  des  graveurs,  et 
des  encyclopédistes. 

Indépendamment  de  ces  erreurs,  on  peut  douter  que 
les  Hollandais  aient  peint  la  nature  telle  qu'elle  est  réel- 
lement en  Hollande.  Le  sexe  dans  ce  pays  est  infiniment 
plus  beau  que  ne  le  feraient  croire  les  peintres  en  question. 
L'habitude  des  artistes  de  vivre  dans  les  tavernes  ou  dans 
la  solitude,  au  milieu  de  pauvres  bourgs  ou  villages,  a 
donné  à  plusieurs  un  goût  trivial  et  éloigné  de  toute  grâce. 
Non-seulement  le  sang  est  beau  en  Hollande,  mais  les 
femmes  y  sont  attrayantes  par  leur  physionomie  chaste 
et  paisible,  et  les  cultivateurs  des  campagnes  ne  grima- 
macent  point  naturellement  comme  dans  les  peintures  de 
Brauwer,  ou  de  Van  Ostade. 

L'école  hollandaise  fut  donc  maniérée  à  sa  façon, 
comme  certaines  écoles  d'Italie  ou  de  France,  et,  bien  que 
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ses  peintres  aient  été  de  fort  précieux  et  de  fort  admira- 
bles coloristes,  ils  n'ont  réellement  pas,  quant  aux  formes, 
imité  la  nature.  La  grande  réputation  de  cette  école  sert 
même  à  prouver  que  le  coloris  n'est  pas  la  plus  intéres- 
sante partie  de  l'art,  et  que  celui  qui  y  excelle,  n'est  pas 
dispensé  pour  cela  de  posséder  à  fond  la  philosophie  et 
les  autres  grandes  conditions  de  la  peinture. 

Plusieurs  auteurs  prétendent  que  Rembrandt  est  allé 
étudier  h  Venise;  mais  Descamp  le  conteste.  Qu'importe 
donc  qu'il  ne  soit  pas  allé  trouver  les  peintres  vénitiens  à 
Venise,  si  les  tableaux  vénitiens  sont  venus  le  trouver  à 
Amsterdam?  Quand  même  encore  ce  peintre  n'en  eût  vu 
aucun  de  cette  école,  qu'en  résulterait-il  contre  cette  ana- 
logie si  frappante  entre  son  coloris  et  celui  de  Tiziano, 
de  Giorgione  ou  de  Tintoretto  ?  Rembrandt  peignait  donc 
autant  à  la  vénitienne  qu'à  la  hollandaise. 

Pour  caractériser  ici  le  talent  de  Rembrandt  comme 
coloriste,  il  nous  faudrait  faire  un  cours  de  clair -obscur 
et  d'optique;  ainsi  je  ne  dirai  que  deux  mots  à  ce  sujet. 

Le  ciair-obcur  de  Rembrandt  est  remarquable  surtout 
en  ce  qu'il  réunit  deux  qualités  rarement  conciliées  dans 
les  peintures,  je  veux  dire  le  relief  des  parties  et  le  relief 
du  tout  ensemble  ;  ce  fameux  peintre  surpasse  en  cela 
bien  des  coloristes.  Nous  l'avons  déjà  fait  observer,  Léo- 
nard, Gorreggio,  Giorgione  même  ne  produisaient  que  le 
relief  des  parties,  et  ne  possédaient  pas  les  moyens  certains 
de  toujours  combiner  les  masses  et  l'ensemble,  de  ma- 
nière à  faire  croire  que  les  enfoncemens  sont  éloignés  et 
fuyans.  Rembrandt  pratiqua  avec  un  succès  éminent  l'une 
et  l'autre  condition.  Il  a  abusé  souvent,  il  faut  en  conve- 
nir, de  l'emploi  des  jours  étroits  favorables  à  cet  artifice? 
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et  le  tems  qui  a  obscurci  ses  ombres  composées  de  glacis 
peut  avoir  encore  augmenté  reflet  de  cet  abus.  Quelque- 
fois il  n'est  point  noir  dans  ses  tons,  et,  quand  il  est 
ténébreux,  on  le  trouve  souvent  très -diaphane.  Enfin, 
ses  idées  sur  l'harmonie,  ainsi  que  sur  l'unité  de  la  lu- 
mière, sa  délicatesse  d'organe  en  fait  de  dégradation, 
d'expansion  et  de  décoloration  des  rayons  lumineux,  et 
de  plus  l'art  avec  lequel  il  obtenait  la  force  et  la  trans- 
parence dans  ses  carnations,  le  font  admirer  parmi  les 
peintres  qui  ont  su  le  mieux  obtenir  de  leur  palette  beau- 
coup de  magie. 

Mais  il  faut  encore  ici  que  je  réveille  l'attention  des 
observateurs  sur  une  erreur  d'opinion  au  sujet  de  ce  pein- 
tre. N'entend-t-on  pas  répéter  partout  que  Rembrandt  est 
pitoyable  dans  le  dessin,  et  qu'il  ne  comprend  rien  à  cette 
partie  de  l'art?  Ne  seraient -ce  point  plutôt  les  critiques 
eux-mêmes  qui  n'entendent  rien  à  la  théorie  du  dessin  ? 
Il  est  vrai  qu'on  est  forcé  d'avouer  que  Rembrandt  n'a 
jamais  connu  la  beauté  et  l'élégance  du  nu.  Qui  voit  de 
lui,  par  exemple,  une  Bethzabée  ou  une  Suzanne  au  bain, 
ne  voit  qu'une  nudité  grossière  et  informe;  cela  est  in- 
contestable. Il  prenait  quelquefois  la  couleur  pour  les 
formes,  et  un  dos  ou  deux  bras  sanguins  imités  par  des 
teintes  vraies  et  sanguines,  étaient  pour  lui,  malgré  leur 
forme  triviale,  le  dos  ou  les  bras  d'une  divinité.  Mais  il 
s'en  faut  bien  qu'il  n'ait  pas  eu  le  sentiment  du  dessin 
relatif  aux  mouvemens  et  à  la  perspective.  On  voit  dans 
ses  tableaux  des  pantomimes  très-justement  senties,  très- 
heureusement  rendues,  des  lignes  très-correctes, peut-être 
même  était-il  supérieur  dans  ce  sentiment  naturel  à  Jules 
Romain  lui-même,  et  j'oserai  dire  à  Annibal  GarraccL 


ÉCOLE  HOLLANDAISE. REMBRANDT.        1  89 

Rembrandt  savait  très-Lien  faire  mouvoir  les  parties,  ani- 
mer les  actions  dans  des  sujets  pathétiques,  et  en  cela  il  est 
quelquefois  admirable.  Ce  peintre,  comme  bien  d'autres, 
fût  donc  devenu  un  grand  dessinateur,  s'il  n'eût  été  pré- 
occupé exclusivement  du  clair-obscur  et  du  coloris,  et  s'il 
eût  oublié  d'ailleurs  le  mauvais  goût  des  ateliers,  si  enfin 
une  véritable  école  de  peinture  lui  eût  ouvert  une  route 
certaine  à  suivre. 

On  sait  comment  Rembrandt  affublait  ses  figures  et  de 
quel  style  ridicule  et  burlesque  il  les  accompagnait.  Ses 
turbans,  ses  manches,  ses  pantoufles,  ses  hallebardes,  ses 
gros  rubis,  ses  clinquants  d'or  et  d'argent  excitent  le  rire. 
Mais  aussi  personne  ne  l'a  surpassé  dans  la  force  des  tons, 
ni  dans  la  magie  des  effets. 

Quelques  imitateurs  de  ce  peintre  parvinrent  à  faire 
de  beaux  ouvrages.  Toutefois  le  même  abus  toléré  dans 
le  maître  rend  insupportables  le  plus  grand  nombre  d'en- 
tr'eux,  en  sorte  que  l'on  rencontre  bien  souvent  de  ces 
toiles  noires  et  enfumées  laissant  à  peine  deviner  des  for- 
mes sur  une  tête  obscure  elle-même,  toiles  payées  fort 
cher  par  des  ignorans  jaloux  de  passer  pour  initiés  dans  la 
peinture,  ouvrages  tristes  et  repoussans,  plus  semblables  à 
de  laides  salissures  qu'à  de  véritables  tableaux. 

Je  ne  parlerai  point  ici  de  Gérard  Dow,  élève  de  Rem- 
brandt, parce  que,  bien  que  ce  peintre  ait  appris  de  son 
maître  l'artifice  du  clair-obscur,  il  suivit  au  fait  un  autre 
style,  une  autre  composition,  en  sorte  qu'il  appartient 
plutôt  à  l'école  hollandaise  généralement  parlant,  qu'à 
l'école  de  Rembrandt  en  particulier. 
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CHAPITRE    88 


ECOLE  DE  POUSSIN. 

O'il  est  permis  d'être  admirateur  exalté  du  génie  d'un 
artiste,  c'est  assurément  de  celui  de  Poussin.  Les  produc- 
tions de  ce  grand  peintre  peuvent  causer  et  justifier  le 
plus  ardent  enthousiasme.  Jamais  Poussin  ne  vit  dans 
son  art  un  métier.  La  peinture,  selon  lui,  était  un  moyen 
d'intéresser  les  hommes  en  les  rendant  meilleurs.  Aussi 
dirigeait-il  sans  cesse  vers  ce  but  toutes  ses  pensées,  tous 
ses  efforts.  Seul  au  milieu  des  erreurs,  il  sut  ouvrir  aux 
écoles  de  son  tems  une  route  toute  nouvelle.  Aussi  chacun 
de  ses  tableaux  est-il  un  tribut  d'hommage  offert  à  la 
peinture. 

Je  ne  m'efforcerai  point,  soit  de  placer  Poussin  au  même 
rang  que  Raphaël,  soit  d'opposer  ses  productions  tranquil- 
les et  philosophiques  à  tant  de  tableaux  sortis  bruyam- 
ment des  académies;  ces  parallèles  assez  embarrassans  sont 
ordinairement  sans  succès,  et  ne  modifient  d'ailleurs  l'o- 
pinion de  personne.  Mais  j'oserai  dire  que  Poussin  est  le 
seul  parmi  les  modernes,  qui  décorant  la  peinture  de  ses 
véritables  ornemens,  l'ait  fait  asseoir  de  nouveau  sur  le 
même  trône  que  la  poésie,  l'ait  parée  des  mêmes  couron- 
nes, et  lui  ait  restitué  les  titres  glorieux  dont  elle  jouis- 
sait lors  des  beaux  temps  de  la  Grèce. 

Ce  fut  après  avoir  observé  les  travaux  de  Poussin  qua 
les  savans,  les  poètes,  les  gens  de  goût  enfin  ne  pensé- 
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rent  plus  que  la  peinture  fût  une  muse  subalterne,  sans 
éloquence  et  sans  autorité  :  la  puissance  de  ses  images 
au  contraire  lui  soumit  de  toutes  parts  de  nombreux 
admirateurs.  Ce  serait  une  tâche  longue  et  difficile  que 
d'analyser  tout  le  mérite  d'un  aussi  grand  artiste,  que  de 
mettre  en  leur  vrai  jour  tant  d'éminentes  qualités.  Je 
tâcherai  donc  de  faire  envisager  seulement  ce  maître  cé- 
lèbre sous  le  point  qui  le  différencie  des  autres  peintres 
fameux,  et  d'indiquer  en  quoi  il  s'est  rapproché  des  an- 
ciens en  s'éloignant  des  modernes. 

On  peut  avancer  que  jusqu'à  l'âge  de  trente  ans,  Pous- 
sin ne  nous  fait  voir  en  lui  qu'un  élève  de  Vouet,  qu'un 
artiste  dépendant  de  l'école  française,  et  enchaîné  par  les 
manières  de  son  tems.  Cependant  la  force  de  ses  pen- 
sées et  l'élévation  de  ses  conceptions  le  faisaient  remar- 
quer dès  ce  tems,  et  le  distinguaient  de  la  foule.  On 
pressentait  déjà  tout  ce  que  Poussin  était  capable  de  faire, 
s'il  devenait  indépendant,  et  s'il  restait  vraiment  lui-même. 
En  effet,  aussitôt  que  ce  grand  génie  transporté  en  Italie, 
eût,  comme  dans  un  autre  élément,  senti  des  forces  nou- 
velles se  développer  en  lui;  aussitôt  qu'une  sympathie  bien- 
faisante eut  fait  épanouir  son  ame  et  permis  l'essor  à  ses 
pensées;  lorsqu'au  sein  de  Rome  Poussin  trouva  de  vrais 
amis  dans  les  hommes  de  l'antiquité  dont  il  ne  cessait  de 
suivre  les  conseils,  des  protecteurs  désintéressés  dans  les 
chefs-d'œuvre  grecs  ou  romains  qu'il  interrogeait  avec 
constance,  alors  ce  peintre  modeste  et  studieux  retrouva 
son  génie  et  en  aperçut  tous  les  moyens. 

Dégagé  des  préjugés  de  son  école  natale,  ne  sentant 
plus  peser  ces  chaînes  que  lui  imposaient  des  ignorans 
prétentieux,  il  força  à  la  lin  ces  mêmes  despotes  à  recon- 
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naître  son  talent.  En  vain  les  offres  et  les  faveurs  mêmes 
de  son  roi  l'appelaient  au  milieu  de  sa  patrie,  comme  des 
voix  enchanteresses.  Il  céda  un  moment,  il  est  vrai,  il  re- 
parut en  France  au  milieu  de  ses  rivaux.  Mais  bientôt  forcé 
par  les  dégoûts, fatigué  par  le  spectacle  des  viles  intrigues, 
excédé  par  ces  mille  et  mille  petites  considérations  qui, 
comme  les  assaillans  de  Gulliver,  eussent  fini,  malgré  leur 
faiblesse,  par  enchaîner  un  géant,  il  s'échappa  enfin  de  sa 
patrie  et  vola  de  nouveau  à  Rome,  résolu  de  s'y  fixer  pour 
toujours.  Il  faut  donc  ne  considérer  Poussin  qu'àPiome,  et 
ne  voir  en  lui  qu'un  artiste  indépendant,  essentiellement 
philosophe,  et  n'appartenant  à  aucune  école,  à  aucune 
académie,  à  aucune  secte  en  particulier. 

Les  Grecs  firent  souvent  des  tableaux  exceliens  par  l'ex- 
cellence d'une  figure  :  la  science  que  leur  procurait  une 
vraie  éducation  artistique,  la  direction  de  leurs  travaux, 
les  exercices  exclusivement  destinés  à  l'étude  de  l'homme 
physique  et  moral,  les  avaient  rendus  propres  à  exceller 
ainsi  parla  représentation  d'une  ou  de  deux  figures;  mais 
Poussin  n'était  point  élevé  à  de  semblables  écoles.  Se  trou- 
vant à  Piome,  hors  déjà  de  la  première  jeunesse,  et  ayant 
dès-lors  donné  une  direction  déterminée  à  ses  moyens, 
il  ne  pouvait  plus  se  résoudre  à  tout  désaprendre,pour  re- 
tourner à  une  instruction  qui,  dans  son  siècle  surtout,  eût 
été  peut-être  pour  lui  impossible.  Il  imagina  donc  non 
de  rendre  ses  figures  parfaites  isolément,  mais  de  rendre 
parfaites  les  combinaisons  de  plusieurs  figures  réunies. 
Son  sujet  était  dans  un  tout  complexe,  et  non  dans  une 
seule  partie  de  ce  tout.  Il  intéressa,  il  toucha,  il  trans- 
porta par  l'effet  poétique,  savant  et  ingénieux  du  nombre, 
et  non  par  des  perfections  individuelles,  en  sorte  qu'avec 


ECOLE'  CE    POUSSIN.  ig5 

d'autres  moyens  que  ceux  des  Grecs,  il  semble  être  par- 
venu aux  mêmes  fins.  De  même  que  la  tragédie  nous 
émeut  par  les  combinaisons  d'un  certain  nombre  d'ac- 
teurs, et  ne  serait  pas  plus  puissante  si  elle  n'en  offrait 
qu'un  seul  excellent,  de  même  les  actions  peintes  par  Pous- 
sin sont  plutôt  fortes  par  les  rapports  qu'offrent  entr'eux 
tous  les  acteurs  réunis,  que  par  la  perfection  d'un  seul 
en  particulier.  Cependant  toujours  il  conserve  le  grand 
secret  des  anciens,  celui  de  produire  beaucoup  avec  peu. 
Enfin,  si  Poussin  n'est  point  le  Protogène  des  Grecs,  il 
serait  peut-être  leur  Thiinante.  Il  ne  savait  pas  châtier, 
comme  les  Grecs,  une  figure,  ni  renfermer  en  un  seul 
corps  tous  les  ressorts  d'un  poème,*  mais  châtiant  toutes 
ses  compositions,  il  parvenait  aux  mêmes  fins  de  l'art  par 
une  autre  voie. 

On  a  trouvé  qu'aucunes  peintures  modernes  n'avaient 
plus  l'air  antique  que  les  peintures  de  Poussin  ;  cela  peut 
être  dit  jusqu'à  un  certain  point  d'un  grand  nombre  de 
ses  ouvrages  :  mais  ceux  qui  ont  avancé  cette  comparaison 
avaient- ils  eux-mêmes  une  idée  bien  exacte  du  style,  du 
goût  et  de  l'excellence  de  la  peinture  des  Grecs  ? 

Il  reste  donc  à  savoir  si  Poussin  a  été  aussi  heureux 
que  les  anciens,  dans  le  style,  dans  les  draperies,  dans 
les  caractères,  dans  l'aspect  et  dans  la  beauté.  Ce  grand 
artiste  ne  se  ressent-il  pas  toujours  des  idées  du  Nord  et 
de  la  barbarie  des  ateliers  ?  De  ce  qu'il  a  fait  un  pas  im- 
mense, de  ce  qu'il  a  recherché  les  mœurs  antiques,  s'en 
suit-il  qu'il  les  ait  en  tout  adoptées  et  caractérisées  par- 
faitement? Et  ses  coiffures,  ses  tuniques,  ses  manteaux, 
toutes  ses  poses  sont-elles  absolument  selon  les  mœurs  des 
personnages  ?  Je  sais  que  c'est  être  bien  exigeant  que  de 
tome  m.  i5 
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mettre  tant  de  sévérité  dans  les  comparaisons  ;  c'est  pres- 
que vouloir  que  Fénélon  soit  un  Homère,  ou  Voltaire  un 
Hérodote  et  un  Euripide.  Mais  il  ne  s'agit  pas  exclusi- 
vement ici  de  Poussin,  il  s'agit  de  l'art  et  de  sa  théorie. 

Poussin  excella,  selon  moi,  dans  l'invention,  et  ses  in- 
ventions sont  si  essentiellement  pittoresques,  que,  quand 
même  il  les  eût  réalisées  avec  des  figures  moins  expres- 
sives, ses  sujets  fussent  toujours  restés  ingénieux  et  in- 
téressans.  Son  Déluge,  sa  Peste,  sa  Manne,  etc.,  etc.  sont 
des  sujets  essentiellement  pittoresques,  c'est-à-dire,  rendus 
très-pittoresques  par  son  génie. 

Une  autre  qualité  toute  particulière  à  Poussin,  c'est 
qu'il  cherchait  le  mode  et  qu'il  n'en  sortait  jamais;  c'est 
par  là  surtout  qu'il  atteignit  aux  caractères,  en  sorte  que 
le  style  du  tout  et  le  style  des  figures  étaient  toujours 
exprimés  dans  ce  mode  une  fois  adopté.  Indépendam- 
ment de  ce  mérite,  il  eut  une  force  de  pantomime  tout  à 
fait  remarquable.  Il  dessinait  très-bien  les  ensemble  des 
mouvemens  et  il  exprimait  par  un  savant  pinceau  et  avec 
un  accent  plein  de  nerf  tous  les  objets  en  perspective, 
possédant  cette  science  à  un  haut  degré  '. 

Ceux  qui  veulent  tout  vanter  en  ce  grand  peintre  ont 
dit  qu'il  dessinait  les  antiques  avec  application,  afin  d'é- 
tudier leurs  proportions  et  leur  beauté  :  je  crois  qu'il 
n'en  est  rien.  Il  en  prenait  les  gestes ,  le  costume  et  le 

1  Les  lumières  de  Desargues  et  d'Abraham  Bosse  avec  lesquels  Poussin 
correspondait,  ne  contribuèrent  pas  peu  à  perfectionner  en  lui  cette 
science  qu'il  étudia  d'abord  dans  les  livres  d'Ozanam  et  dans  d'autres 
que  lui  offrait  la  bibliothèque  du  cardinal  Barbe'rini,  son  protecteur.  Il 
se  perfectionna  dans  la  perspective  depuis  qu'il  conïera  avec  ces  deux 
savans,  tous  dévoue's,  pour  ainsi  dire,  à  cette  science. 
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grand  goût,  mais  il  n'en  comprit  point  les  finesses.  Quant 
à  ceux  qui,  répétant  sans  preuves  ce  qu'on  lit  dans  les 
livres,  ont  dit  qu'il  était  ignorant  dans  le  coloris,  c'est  de 
leur  part  une  exagération  mal  énoncée,  car  il  agissait 
avec  un  grand  discernement  dans  cette  partie  qu'il  ne 
sépara  jamais  de  la  perspective.  Il  importe,  pour  se  rendre 
compte  du  coloris  de  Poussin,  de  ne  considérer  cette  par- 
tie que  séparée,  comme  elle  doit  l'être,  du  clair-obscur,  ce 
qui  la  réduit  à  l'art  des  teintes  ;  dans  ce  cas  on  n<e  trou- 
vera pas  que  ce  peintre  célèbre  ait  en  effet  connu  l'excel- 
lence du  coloris ,  car  ses  teintes  sont  sans  magie,  sans 
combinaisons,  sans  artifice  et  beaucoup  trop  simples.  La 
vérité  de  ses  carnations  n'est  pas  grande,  et,  comme  il  fit 
peu  d'attention  à  la  partie  chimique  du  coloris,  l'huile 
avec  laquelle  ses  toiles  rouges  étaient  préparées,  a  re- 
poussé au  dehors  et  a  augmenté  la  monotonie  de  ses  cou- 
leurs. Quant  à  l'harmonie  par  la  dégradation  du  clair- 
obscur,  quant  à  la  convenance  des  effets,  convenance 
qu'il  déterminait  par  le  mode  adopté,  on  ne  saurait  dire 
qu'il  ait  été  un  coloriste  sans  talent;  souvent  même  il  est 
très-remarquable  en  cette  partie.  Le  coloris  de  son  Dé- 
luge, par  exemple,  est  très-bien  dans  le  mode,  et  c'est,  on 
peut  le  dire,  un  modèle  en  ce  genre.  Les  effets  austères  de 
certains  sujets,  tels  que  son  Moïse  déjà  cité,  son  Extrême- 
Onction,  son  Testament  d'Eudamidas,  sont  très-bien  ex- 
primés par  le  caractère  du  coloris  de  ces  mêmes  peintures. 
S'agissait-il  de  sujets  rians,  calmes  et  doux  à  la  vue  et  à 
l'esprit;  voyez  quelle  physionomie  charmante,  quel  aspect 
gai  et  gracieux  il  a  donné  à  son  tableau  de  Rebecca  et  à 
d'autres  sujets  analogues  !  Quel  parti  pittoresque  et  poé- 
tique n'a-t-il  pas  pris  encore  dans  certains  paysages  où  il 
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veut  nous  faire  voir  toutes  les  beautés  de  la  campagne  et 
les  plus  belles  parures  de  la  terre  ! 

Enfin  Poussin  est  toujours  philosophe,  toujours  poète, 
toujours  grand  peintre;  il  honore  à  jamais  sa  patrie,  il 
élève  et  soutient  l'art,  et  les  vrais  amis  de  la  peinture  lui 
doivent  une  reconnaissance  éternelle. 

Poussin  n'a  point  fait  d'élèves,  mais  il  a  eu  des  imita- 
teurs. On  ne  peut  pas  dire  que  sa  manière  leur  ait  été 
funeste  et  qu'il  les  ait  jamais  égarés;  il  est  évident  au 
contraire  que  s'ils  n'eussent  pas  eu  pour  guide  le  style 
noble,  héroïque  et  toujours  sage  de  ce  maître,  leurs  pro- 
ductions fussent  restées  dans  le  néant.  Poussin  fut  donc 
savant  réformateur,  et  toute  l'école  française  et  Le  Brun 
surtout  lui  sont  redevables  d'une  partie  de  leurs  plus 
beaux  caractères. 


CHAPITRE    89 


ECOLE    FRANÇAISE. 

O'ïe  ne  s'agissait  ici  que  de  mettre  au  jour  l'honneur 
que  s'est  acquis  la  France  en  cultivant  le  bel  art  de  la 
peinture,  il  suffirait  de  citer  les  noms  de  ses  premiers  ar- 
tistes, noms  illustres  devenus  pour  ce  pays  des  titres  qu'on 
ne  cherchera  jamais  à  contester  :  mais  le  but  que  je  me 
propose  dans  cet  examen  des  écoles  est  uniquement  de 
donner  une  idée  vraie  de  leurs  divers  caractères,  en  fai- 
sant ressortir  surtout  ceux  qui  semblent  n'avoir  pas  été 
assez  remarqués  dans  les  écrits. 

On  peut  avancer  que  depuis  la  naissance  de  l'école 
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française,  jusqu'à  son  renouvellement  de  nos  jours,  ses 
peintres  ont  été  imitateurs  des  maîtres  plutôt  qu'artistes 
originaux  dans  leur  style  et  leurs  inventions.  Cependant 
Poussin  et  Claude  Lorrain  sont  à  excepter;  car  loin  d'i- 
miter servilement  leurs  devanciers,  ces  peintres  célèbres 
ont  donné  au  contraire  des  leçons  toutes  nouvelles,  s'é- 
levant  d'eux-mêmes  au-dessus  de  leurs  contemporains. 
Mais  il  est  à  remarquer  que  ces  deux  artistes  habitèrent 
presque  toute  leur  vie  la  capitale  de  l'Italie.  A  ces  deux 
exceptions  près,  on  peut  dire  que  jusqu'à  l'époque  du  cé- 
lèbre David  qui  de  notre  teins  s'éleva  de  lui-même  aussi  à 
un  degré  si  éminent,  les  peintres  français  se  firent  une 
manière  des  différentes  manières,  un  style  des  différens 
styles  de  leurs  prédécesseurs.  On  ne  saurait  même  en 
excepter  Le  Sueur,  qui,  malgré  la  naïve  et  touchante  ex- 
pression de  ses  figures  et  malgré  l'intérêt  particulier  que 
présentent  ses  compositions,  s'inspira  néanmoins  des  es- 
tampes dans  lesquelles  il  puisait  le  style  des  maîtres  ita- 
liens, style  que  tous  les  peintres  de  l'Europe  au  surplus 
ont  cru  jusqu'ici  être  le  seul  qu'il  fût  convenable  et  pro- 
fitable d'adopter. 

Peut-être  objectera-t-on  que  quelques  peintres  français 
furent  inventeurs  de  certains  genres  particuliers  :  on  dira 
que  Joseph  Vernet  inventa,  par  exemple,  le  style  des 
tempêtes  tragiques ,  que  Callot  a  imaginé  le  premier  le 
genre  des  figurines  très-grotesques  et  Watteau  celui  des 
scènes  galantes,  etc.  ;  mais  ces  assertions,  qui  sont  peu 
fondées,  ne  prouvent  point  que  l'école  française  ne  doive 
pas  être  considérée  comme  imitatrice.  Jean  Cousin  imita 
donc  Michel -Ange,  Le  Brun  imita  Carracci,  et  Vanloo 
certains  maîtres  italiens  plus  modernes;  en  sorte  que,  pour 
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caractériser  l'école  française,  il  faudrait  désigner  les  ca- 
ractères principaux  des  peintres  de  l'Italie  et  signaler  le 
plus  ou  le  moins,  ainsi  que  le  mélange  de  ces  différentes 
manières  francisées  selon  le  goût  particulier  de  chaque 
-maître  et  selon  la  mode  académique  dominante  de  leur 
tems.  Ainsi,  Mignard  n'est  l'émule  ni  de  Tiziano  ni  de  Paris 
Bordone,  ni  de  Léonard  de  Vinci,  ni  d'Annibal  Carracci, 
mais  il  rappelle  la  manière  de  ces  divers  peintres,*  et,  si 
l'on  voit  dominer  au-dessus  de  tous  ces  mélanges  une  ma- 
nière, elle  n'est  cependant  ni  déterminée  ni  remarquable, 
en  sorte  que  ce  qu'on  dit  ordinairement  de  tel  maître 
italien  imité  par  Mignard,  ne  peut  point  se  répéter  pré- 
cisément au  sujet  de  tel  ou  tel  tableau  de  ce  peintre.  De 
même,  Jouvenet  n'imita  point  Tintoretto,  il  n'imita  point 
Lanfranco,  et  cependant  il  rappelle  ces  maîtres  par  sa 
manière  de  concevoir  la  peinture.  On  en  peut  dire  au- 
tant de  presque  tous  les  autres.  Il  y  a  des  tableaux  de 
Lahire  qui  semblent  plutôt  être  des  pastiches  que  des 
originaux.  Ces  secours  étrangers  ont  au  reste  beaucoup 
servi  les  peintres  de  la  France,  car  ceux  qui  ont  été  ré- 
duits à  leur  propre  goût  et  à  leur  génie  exclusivement  ne 
se  sont  point  élevés  à  la  même  hauteur  ni  au  même  rang 
que  les  artistes  imitateurs  ou  que  les  artistes  de  l'Italie. 

Une  foule  de  causes  contribuèrent  à  cette  infériorité. 
Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  d'en  faire  l'examen;  cependant  il 
est  bon  d'en  signaler  quelques-unes.  Je  dirai  donc,  sans 
tenir  compte  de  l'influence  que  peut  avoir  le  climat  sur 
les  résultats  des  arts,  que  la  cause  première  du  peu  de  ca- 
ractère qu'on  remarque  dans  les  ouvrages  de  la  dernière 
école  française  provient  de  l'incertitude  des  idées  des  ar- 
tistes, et  de  l'empire  qu'exercèrent  chez  eux  des  modes  et 
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de  petites  considérations  passagères  sur  les  grands  prin- 
cipes dont  ne  se  pénètrent  point  suffisamment  les  esprits. 
Ces  considérations  et  ces  modes  passagères  abattent,  pa- 
ralysent le  génie  et  empêchent  toute  originalité.  En  un 
mot,  je  vois  la  cause  de  cet  état  subalterne  de  l'ancienne 
école  française  dans  les  préjugés  et  dans  le  défaut  d'ins- 
titutions sur  la  peinture. 

Les  Français  ne  méditent  point  assez  sur  les  arts  :  ils 
en  connaissent  quelques  principes  plus  par  mémoire  et 
tradition,  que  par  conviction  et  sentiment.  Pour  ce  qui  est 
de  la  tyrannie  de  la  mode,  on  peut  dire  qu'elle  les  assu- 
jétit  tellement,  qu'on  ne  voit  presque  jamais  en  France 
d'artistes  indépendans.  Ceux  qui  ont  voulu  s'affranchir 
honorablement  de  cette  tyrannie  des  académies,  des  modes 
et  des  amateurs,  ont  toujours  eu  à  combattre  les  dégoûts 
et  la  mauvaise  fortune.  Si  les  artistes  français  pouvaient 
acquérir  l'instruction  et  l'indépendance,  on  les  verrait 
probablement  s'élever  à  un  très  -  haut  degré;  car  leurs 
dispositions  naturelles,  leur  aptitude  à  l'imitation,  leur 
adresse  et  leur  vivacité  sont  très-remarquables.  Dans  les 
sciences  et  dans  les  arts,  tous  les  Français  qui  ont  voulu 
s'affranchir  des  vaines  routines  et  qui  ont  beaucoup  mé- 
dité, se  sont  toujours  distingués,  en  sorte  que  plusieurs 
d'entr'eux  sont  parvenus  au  premier  rang.  Poussin  était 
éminemment  philosophe,  et  indépendant  des  académies, 
et  Claude  Lorrain  méditait  et  observait  sans  cesse,  mépri- 
sant toutes  les  manières  qui  lui  paraissaient  fausses  et 
mensongères. 

Qui  n'a  pas  reconnu  que  tel  peintre  qui  fait  de  longs 
efforts  pour  imiter  un  autre  peintre,  est  souvent  plus 
ignorant  après  ces  efforts,  que  s'il  eût  procédé  seul  et 
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naturellement  ?  En  effet,  dans  ce  dernier  cas  il  se  fût  aidé 
de  son  bon  sens  et  de  son  propre  sentiment,  tandis  que 
dans  l'autre  cas  il  est  parvenu  à  se  violenter  et  à  ne  plus 
penser  sans  le  secours  d'autrui  ;  il  a  acquis  le  talent  du 
singe  et  a  perdu  la  sagesse  de  l'homme.  Suivre  tous  de 
bons  principes,  ce  n'est  donc  pas  s'imiter,  c'est  viser  tous 
à  la  nature  qui  est  le  but,  c'est  devenir  originaux;  mais 
s'imiter  sans  connaître  ce  but,  c'est  presque  se  couvrir 
de  ridicule  et  ne  faire  voir  qu'une  singerie  bannale  qui 
ne  peut  intéresser. 

Ainsi,  ce  qui  manque  aux  peintres  français,  c'est  le 
constant  attachement  aux  maximes  fondamentales  ;  ce 
qui  les  paralyse,  c'est  la  condescendance  pour  ces  modes 
françaises  et  pour  ces  fantaisies  fugitives  de  Paris;  et  ce 
qui  les  a  long-tems  trompés,  c'est  l'estime,  c'est  l'affec- 
tion de  commande  des  prétendus  connaisseurs  pour  cer- 
taines conventions  dans  l'exécution  et  pour  une  foule  de 
manières  dont  les  Aristarques  opulens  pouvaient  aisé- 
ment être  juges  et  eju'iîs  exigèrent  des  artistes  impé- 
rieusement et  par  vanité.  Un  peintre  français  qui  ne  voit 
que  Paris  dans  le  monde,  qui  n'a  pour  rivaux  que  des  pein- 
tres de  Paris,  dont  le  but  est  de  briller  au  premier  rang 
parmi  ces  mêmes  peintres,  en  obéissant  toutefois  au  goût, 
au  genre  et  aux  idées  d'atelier,  ce  peintre,  dis-je,  sera 
d'autant  plus  exclusif  qu'il  fera  plus  d'efforts,  mais  jamais 
ses  tableaux  ne  seront  goûtés  hors  de  son  pays.  Je  dis 
plus,  dans  son  pays  même  on  les  estimera  peu,  car  il  est 
à  remarquer  qu'à  Paris  où  l'on  ne  retrouve  la  nature,  ni 
dans  les  figures  des  habitons,  ni  clans  les  manières,  ni  dans 
les  physionomies,  je  dirais  même  ni  dans  les  draperies,  ni 
dans  les  chevelures,  ni  dans  les  carnations,  et  d'autres 
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ajouteraient  peut-être  ni  clans  le  langage,  ni  dans  les  plai- 
sirs, ni  dans  les  alimens  ;  que  dans  cette  capitale  où  les 
expressions  sont  de  commande,  où  l'unité  de  caractère 
ne  se  rencontre  sur  aucun  visage,  où  les  attitudes  ou 
plutôt  les  façons  d'agir  sont  complexes,  calculées,  gênées, 
mélangées  de  gracieux  social,  d'habitudes  grotesques,  de 
dignité  et  de  politesse  affectée,  il  est  à  remarquer,  dis- 
je,  que  l'on  y  apprécie  néanmoins  les  images  naturelles 
et  les  représentations  touchantes  et  naïves.  Ces  têtes  de 
théâtre,  ces  physionomies  d'apprêt,  ces  Louches  con- 
traintes, toutes  ces  prétentions  blessent  le  public  obser- 
vateur et  déplaisent  en  général  au  plus  grand  nombre  de 
spectateurs.  Mais  combien  d'ignorans,  infatués  sottement 
de  leur  goût  et  de  leur  bon  ton,  se  mettent  en  tête  que 
les  types  du  beau  et  de  l'excellent  ne  se  rencontrent  bien 
certainement  qu'à  l'Opéra  et  dans  le  salon  de  peinture  ! 
Combien  de  Français,  dédaignant,  dénigrant,  abhorrant 
tout  ce  qui  est  étranger  à  leur  pays,  s'étudient  avec  effort 
pour  s'identifier  avec  ce  goût  français  fort  changeant 
néanmoins,  avec  ce  style  du  'jour,  cette  manière  enfin 
hors  de  laquelle  il  n'est  à  Paris  ni  fortune,  ni  considéra- 
tion !  Combien  de  peintres  enfin,  et  ce  sont  les  plus  mé- 
diocres ,  combien  de  prétendus  connaisseurs  même  qui 
ne  voient  dans  les  efforts  de  certains  artistes  philosophes 
et  contemporains  qu'un  manque  d'aptitude  et  de  tact  à 
saisir  ce  goût  régnant  et  indispensable ,  tandis  qu'iis  ne 
devraient  y  voir  qu'un  courage  bien  rare  pour  le  fuir, 
s'en  préserver  ou  s'en  débarrasser  ! 

Mais  dès  la  fin  du  18e  siècle,  la  France  montra  à  l'Eu- 
rope une  école  toute  nouvelle,  régénérée  par  les  critiques 
des  philosophes  qui  rappelaient  à  la  nature,  et  désabusée 
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sur  les  préjugés  des  vieilles  académies.  Elle  vit  alors  ses 
peintres  se  rallier  franchement  aux  anciens  et  à  la  vérité. 
Une  route  nouvelle  fut  donc  ouverte.  Vien  y  appelait  les 
artistes  :  David  s'y  élança  et  s'y  couvrit  de  lauriers  que 
l'envie  n'est  point  parvenue  à  flétrir.  Il  les  partagea  avec 
de  nombreux  élèves,  et  une  autre  ère  commença  pour  la 
peinture.  Depuis  tant  de  succès,  Paris  devint  le  centre 
des  études  pour  les  artistes  de  toute  l'Europe.  Une  fouie 
d'écrits,  composés  dans  la  capitale,  répandirent  au  loin 
les  nouveaux  secrets  que  les  peintres  et  les  statuaires  em- 
pruntaient tous  les  jours  aux  précieux  modèles  antiques 
qui  abondent  à  Paris.  Ces  écrits  ne  furent  pas  sans  por- 
ter quelques  fruits.  En  Allemagne,  en  Angleterre,  en  Ita- 
lie, etc.  le  goût  de  l'antiquité,  le  goût  du  naturel  et  du 
simple  devint  général,  ainsi  que  l'aversion  pour  les  ma- 
nières et  les  styles  académisés.  Enfin  tant  de  changemens 
font  de  ces  tems-ci  une  nouvelle  époque  dans  tout  le 
monde  artistique.  Cette  même  France,  destinée  à  allumer 
une  des  premières  parmi  les  nations  le  flambeau  de  la 
saine  critique,  est -elle  aussi  destinée  à  poursuivre,  à  fé- 
conder cette  heureuse  et  innocente  révolution,  ou  doit- 
elle  dévier  de  nouveau  de  cette  belle  route  qu'elle  a  si 
glorieusement  tracée  et  dans  laquelle  ses  premiers  pas 
furent  des  succès  ?  C'est  le  tems  qui  l'apprendra. 

S'il  est  évident  que  la  juste  célébrité  des  premiers  ar- 
tistes de  cette  école  soit  le  fruit  de  leur  instruction  et  de 
leur  indépendance,  que  les  élèves  de  cette  école  y  fassent 
bien  attention,  la  servitude  ou  le  caprice  de  nouveaux  imi- 
tateurs et  leur  mépris  pour  les  modèles  antiques  ne  pour- 
raient que  replonger  la  peinture  dans  la  honte  d'une  nou- 
velle manière  qui  sera  méprisée  encore  de  l'Europe.  Dans 
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tous  les  cas  ce  ne  sera  qu'en  établissant  d'excellentes 
institutions  qu'on  pourra  faire  fleurir  les  arts  en  France 
et  dans  le  nord  de  l'Europe  :  ce  moyen  réussit  depuis  des 
siècles  pour  les  belles-lettres,  pourquoi  ne  réussirait-il  pas 
pour  la  peinture  ?  Cependant  on  est  loin  de  le  mettre  en 
usage;  car  ce  qu'on  appelle  école  de  peinture  à  Paris, 
semble  une  institution  dérisoire,  lorsqu'on  veut  l'exami- 
ner un  instant  avec  quelque  réflexion.  Non-seulement 
l'éducation  des  peintres  n'y  est  point  perfectionnée,  mais 
elle  n'y  est  pas  même  ébauchée;  on  peut  aller  jusqu'à 
dire  qu'elle  y  est  viciée  et  plus  propre  à  retarder  l'art  qu'a 
le  faire  avancer.  J'approfondirai  bientôt  ce  sujet. 

Mais  j'en  ai  dit  assez  et  trop  peut-être,  selon  quelques- 
uns,  sur  une  question  qui,  je  le  sens,  devient  déjà  déli- 
cate. Puisse  donc  la  nation  qui  a  promis  à  l'Europe  et 
qui  a  produit  elle-même  tant  d'heureuses  réformes,  puisse 
la  nation  qui,  riche  de  tant  de  moyens,  ose  avec  enthou- 
siasme et  sait  entreprendre  avec  élan,  ne  pas  s'arrêter 
dans  la  route  glorieuse  où  l'Europe  se  plaira  à  la  suivre  ! 
Puisse -t- elle,  après  avoir  rouvert  la  noble  carrière  des 
arts,  y  marcher  de  progrès  en  progrès,  et  ne  jamais  voir 
une  rivale  qu'aussitôt  elle  ne  l'atteigne  et  ne  la  dépasse  ! 
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JLi'ÉcoLE  espagnole  a  peu  occupé  les  écrivains,  parce 
que  les  cabinets  de  l'Europe  n'ont  recueilli  qu'un  fort 
petit  nombre  de  ses  peintures  ;  mais  la  principale  cause 
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du  silence  des  biographes  sur  cette  école  provient  pro- 
bablement de  ce  que  son  caractère  général  est  plutôt  un 
caractère  d'imitation  qu'un  caractère  original  et  particu- 
lier. En  effet,  il  paraît  que  les  principaux  modèles  qui  ont 
guidé  les  artistes  espagnols  sont  les  chefs  des  écoles  véni- 
tienne, lombarde  et  flamande;  car  dans  Vélasquez,  Mu- 
rillo,  Coello,  Navarrete  dit  el  Mudo,  on  retrouve  si  dis- 
tinctement Paul  Véronèse ,  Tiziano ,  Vandyck,  etc.  que 
l'on  croirait  que  ces  peintres  espagnols  sont  nés  à  Venise, 
en  Flandre,  en  Hollande,  etc.  Le  séjour  de  Tiziano  à  Ma- 
drid, sous  Charles-Quint,  n'a  pas  peu  contribué  à  déter- 
miner cette  préférence,  et  celui  qu'y  fit  plus  tardRubens, 
sous  Philippe  IV,  causa  aussi  ce  mélange  de  teintes  fla- 
mandes qu'on  remarque  souvent  dans  les  ouvrages  de 
l'école  espagnole. 

Mengs  pense  aussi  que  le  goût  florentin  se  fait  sentir 
dans  cette  école,  parce  qu'un  grand  nombre  de  peintres 
florentins  passèrent  en  Espagne;  mais,  ajoute-t-il,  l'aus- 
térité sombre  qui  résulta  de  ce  goût,  ne  dura  que  jusqu'à 
Rubens.  Il  paraît  au  surplus  que  le  silence  des  écrivains 
sur  l'école  espagnole  est  fort  injuste,  puisqu'elle  a  produit 
des  artistes  infiniment  habiles  et  doués  à  un  degré  émi- 
nent  du  génie  de  la  peinture.  Les  vrais  connaisseurs  qui 
ont  pu  les  admirer,  s'accordent  à  dire  qu'on  doit  les  assi- 
miler en  tout  aux  artistes  célèbres  qui  ont  illustré  l'Italie. 
Le  premier  peintre  qui  ait  porté,  dit -on,  les  grands 
principes  des  arts  en  Espagne,  est  Alphonse  Berruguste 
de  l'école  de  Michel-Ange.  Il  mourut  à  Madrid  en  i548, 
et  eut  pour  contemporain  Gaspard  Beccéra ,  peintre , 
sculpteur  et  architecte,  élève  aussi  de  Michel-Ange  et 
qui  avait  travaillé  à  Rome  sous  ce  grand  artiste  florentin. 
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Beccéra  naquit  en  1020.  Le  divin  Morales  florissait  en 
i5o6. 

Je  n'entreprendrai  point  de  donner  une  idée  complète 
de  l'école  espagnole.  Je  crois  pouvoir  avancer,  d'après  les 
tableaux  que  j'ai  pu  observer,  que  les  artistes  de  cette 
école  ont  un  goût  pittoresque  tendant  au  grand,  au  su- 
blime, à  l'expressif  et  au  naturel.  Ils  égalent  et  Tintoretto 
et  Rubens  dans  la  partie  du  pittoresque,  et  il  y  a  même 
quelque  chose  de  plus  noble  et  de  plus  décent,  peut-être 
même  de  plus  indépendant,  dans  leurs  conceptions  que 
dans  celles  de  ces  maîtres  dont  la  fougue  est  associée  si 
souvent  à  un  accent  barbare  et  trivial  à  la  fois.  Les 
beaux  portraits  de  Vélasquez  sont  vivans,  d'une  grande 
dignité,  d'un  effet  bien  imposant,  et  d'ailleurs  pleins 
d'harmonie. 

Mais  s'il  s'agit  de  l'école  espagnole,  sous  le  rapport  des 
formes  humaines  et  sous  celui  de  la  beauté,  on  est  surpris 
que  des  peintres  qui  vivaient  sous  un  si  beau  climat,  et  qui 
avaient  sous  les  yeux  des  modèles  aussi  convenables  à  la 
sculpture  et  à  la  peinture,  aient  pu  être  aussi  indifférens 
sur  la  pauvreté  et  la  laideur  du  nu  dans  leurs  ouvrages. 
Murillo,ce  grand  coloriste,  n'est  pas  le  moins  commun  de 
tous  en  cette  partie.  Ce  peintre  semble  n'avoir  choisi  que 
ce  que  les  modèles  ont  de  plus  ignoble.  Il  faut  au  surplus 
se  rappeler  que  le  manque  de  beauté  dans  le  nu  fut  le  dé- 
faut de  presque  toute  l'Europe  artistique.  Mengs  semble 
vouloir  faire  aux  peintres  espagnols  le  même  reproche, 
et  il  leur  propose  pour  remède  l'anatomie  et  les  modèles 
grecs.  On  peut  croire  en  effet  que  si  en  Espagne  les  ins- 
titutions propres  à  diriger  l'art  de  la  peinture  et  de  la 
sculpture  eussent  été  excellentes,  ce  pays  eût  produit  des 
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artistes  qui  ne  l'eussent  cédé  en  rien  à  tout  ce  que  l'Italie 
antique  et  moderne  a  pu  elle-même  faire  admirer. 

L'école  espagnole  sert  à  prouver  une  vérité  qu'on  a 
souvent  contestée,  c'est  qu'il  peut  exister  une  autre  pein- 
ture que  celle  de  Vandyck,  de  Tiziano,  de  Rubens,  etc., 
et  qu'un  peintre  habile  et  sans  préjugés  pourra  dans  tous 
les  tems  faire  voir  des  nouveautés  merveilleuses,  si,  com- 
prenant bien  les  principes  qui  ont  éclairé  ces  mêmes  maî- 
tres, il  suit  d'ailleurs  son  génie  particulier  et  s'attache  au 
goût  simple  et  vrai  de  l'antiquité. 

Que  manque-t-il  donc  aux  premiers  peintres  espagnols  ? 
Cette  connaissance  du  beau  dans  les  formes  humaines, 
dans  les  draperies  et  dans  la  disposition  des  lignes.  Car 
le  beau  dans  le  clair-obscur  et  dans  le  coloris  est  porté  à 
un  très-haut  degré  dans  leurs  peintures.  C'est  le  style  gé- 
néral, le  caractère,  la  philosophie,  c'est  l'art  antique  qui 
manque  à  l'école  espagnole ,  comme  à  toutes  les  autres 
écoles  modernes.  Quant  à  l'inspiration,  à  l'imagination,  à 
la  verve,  il  n'est  peut-être  pas  un  seul  tableau  espagnol 
qui  n'offre  ces  qualités.  Dans  leur  coloris,  dans  leur  clair- 
obscur,  ils  sont  pleins  d'enthousiasme  et  de  génie,  s'ap- 
puyant  toujours  sur  la  science  fondamentale  de  la  pers- 
pective. Murillo  est  extraordinaire  par  son  coloris  et  son 
expression,  excellent  dans  le  clair-obscur  de  ses  tableaux; 
franc  et  naïf,  il  peint  de  verve,  étant  ferme  dans  ses  ré- 
solutions. Ce  peintre  fameux  se  plaît  à  cacher  l'art,  et 
chacun  en  voyant  la  simplicité  de  son  pinceau  croit  qu'il 
est  facile  d'approcher  de  son  talent.  Murillo,  dans  ses 
beaux  ouvrages,  est  noble,  vrai  d'idées,  simple  d'exécu- 
tion, poète  et  imitateur  savant.  Il  est  toujours  inspiré  et 
toujours  sans  affectation.  Quel  grand  peintre,  s'il  eût  été 
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instruit  par  les  Grecs,  et  combien  il  rend  insupportables 
tous  les  peintres  à  systèmes  académisés  ! 

On  serait  donc  tenté  de  regarder  l'école  espagnole 
comme  une  prolongation  des  écoles  d'Italie.  Cependant, 
s'il  est  vrai  qu'elle  ne  fit  que  suivre  cette  dernière,  quant 
au  dessin  et  à  la  hauteur  des  caractères,  il  faut  avouer 
qu'elle  ne  le  lui  cède,  ni  pour  l'inspiration  et  l'enthou- 
siasme, ni  pour  le  coloris,  ni  pour  le  clair -obscur.  Un 
seul  tableau  expliquerait  ce  que  j'avance,  c'est  celui  que 
Fr.  Zurbaran,  qui  florissait  au  commencement  du  17e 
siècle,  exécuta  pour  le  grand  autel  de  l'église  du  collège 
de  S^Thomas  à  Séville.  Jamais  aucun  peintre  de  l'école 
de  Venise  ou  de  Bologne  n'a  produit  une  combinaison 
pittoresque  aussi  hardie,  aussi  ingénieuse,  aussi  poétique 
et  imposante  à  la  fois. 

CHAPITRE   91. 


ECOLE    ANGLAISE. 

JLj'école  anglaise  est  récente.  Elle  n'est  point  antérieure 
à  l'année  1768,  époque  où  l'académie  de  Londres  fut 
instituée  par  le  roi  ;  au  moins  ne  cite-t-on  que  très-peu 
de  peintres  célèbres  de  ce  pays  avant  ce  tems,  si  toutefois 
on  ne  veut  pas  rechercher  ceux  qui  purent  y  briller  dans 
les  âges  primitifs  de  la  peinture. 

Les  Anglais,  avant  l'institution  de  leur  académie,  étaient 
riches  en  collections  de  tableaux  de  toutes  les  écoles; 
mais  ils  en  rapportèrent  du  dehors  un  bien  plus  grand 
nombre,  depuis  que  l'état  des  arts  fut  chez  eux  régularisé 
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et  que  l'on  y  vit  fleurir  une  école.  Non -seulement  le 
choix  de  ces  tableaux  fut  bon,  mais  on  les  étudia  mieux 
qu'on  ne  le  fit  assez  généralement  ailleurs,  où  ils  sont 
plus  communs.  Cet  examen  réfléchi  des  ouvrages  clas- 
siques en  peinture  contribua  à  donner  à  l'école  anglaise 
des  idées  grandes  et  fixes  sur  l'art  de  la  peinture.  Mais 
comme  ces  modèles  ne  fournissent  point,  même  en  les 
réunissant  tous,  les  types  de  la  perfection,  les  Anglais, 
comme  les  autres  peuples,  ont  encore  beaucoup  à  ap- 
prendre, et  sont  réduits  à  trouver  seuls  ce  qui  manque 
dans  tous  ces  prétendus  chefs-d'œuvre. 

De  là  certaines  idées  hasardées  sur  le  style;  de  là 
l'ignorance  de  la  théorie  du  beau,  ainsi  que  de  la  philoso- 
phie du  dessin.  Cependant  les  mœurs  des  Anglais  étant 
plus  philosophiques  que  celles  d'aucun  autre  peuple,  et 
les  hommes  de  ce  pays  aimant  à  se  rendre  compte  de 
tout,  il  est  arrivé  à  la  fin  que  les  artistes  ont  volontiers 
rejeté  le  mauvais  goût  académique  dominant  dans  les 
types  pittoresques  des  écoles  italiennes,  et  qu'ils  ont  cher- 
ché une  épuration  quelconque.  Mais  les  types  antiques 
pouvaient  seuls  produire  la  réforme  et  fixer  les  amélio- 
rations. Or,  dans  quel  pays  ont  été  communs  jusqu'ici  les 
monumens  grecs?  Où  vit -on  abondamment  de  grands 
exemples  antiques,  si  ce  n'est  à  Rome?  Les  Anglais  fu- 
rent donc  étrangers  au  style  grec.  Leurs  élèves  envoyés 
à  Rome  rapportèrent,  il  est  vrai,  des  idées  justes  et  des 
types  de  perfectionnement;  mais  ce  fut  surtout  chez  les 
sculpteurs  que  se  concentra  cette  épuration. 

Qu'arriva-t-il  donc?  Les  peintres,  en  se  refusant  au 
style  des  Carracci,  des  Jules -Romain,  etc.  se  jetèrent 
dans  un  certain  goût  plus  simple,  plus  naturel,  mais  aussi 
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trop  libre  et  trop  peu  châtié.  Les  grandes  idées  de  Michel 
Ange  séduisirent  des  artistes  de  génie,  et  l'on  imita  par- 
fois Michel  -  Ange.  Les  grands  modèles  de  clair-obscur 
firent  de  nombreux  partisans,  et  Ton  vit  de  bonnes  imi- 
tations des  effets  favoris  de  quelques  anciens  maîtres  en 
ce  genre.  Toutefois  ces  tentatives  ne  produisirent  point 
un  résultat  satisfaisant  et  complet.  D'où  venait  cet  état 
de  l'art  ?  Du  manque  de  principe  premier,  de  l'absence 
du  dessin.  On  voulut  suivre  Michel-Ange,  mais  on  ne  put 
en  faire  que  des  parodies  froides,    parce  qu'on  man- 
quait des  études  qu'avait  faites  cet  habile  dessinateur.  On 
renonça  à  suivre  Raphaël  par  la  même  raison.   On  se 
jeta  donc  dans  le  clair-obscur,  partie  facile  à  pratiquer 
une  fois  qu'on  l'a  comprise.   Mais  ni  le  clair-obscur,  ni 
le  coloris,  ni  le  grandiose  ne  constitue  point  l'art  dans 
son  intégrité.  L'école  anglaise  fut  donc  vacillante,  quoi- 
que grave  et  raisonnable;  faible  d'aspect,  malgré  l'exté- 
rieur imposant  de  ses  productions.   Si  dans  cet  état  de- 
choses  on  eût  déterminé  les  esprits  vers  la  partie  du  des- 
sin, si  l'on  eût  institué  des  écoles  riches  en  modèles  nus 
et  en  empreintes  choisies  d'après  l'antique,  l'école  an- 
glaise eût  fait  des  progrès  surprenans  ;  mais  il  arriva 
tout  le  contraire  :  le  prétendu  succès  provenant  de  l'as- 
pect imposant  et  même  pittoresque  qui  résultait  de  l'étude 
du  clair-obscur,  fascina  tellement  les  yeux,  qu'on  négligea 
tout,  pour  se  distinguer  par  ce  moyen. 

Josiïé  Reynolds,  très-habile  peintre  et  aussi  habile  écri- 
vain, avait  donné,  dans  ses  excellens  discours,  la  clé  du 
clair-obscur;  il  en  avait  mis  au  jour  l'importance  et  en 
avait  éclairci  les  difficultés.  Ces  écrits  furent  d'un  puis- 
sant secours,  et  depuis  ce  maître  tous  les  tableaux  an- 
tome  m.  i4 
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glais  tendirent  à  l'effet,  et  offrirent  un  aspect  piquant  et  fort 
imposant,  quoique  l'art  n'y  fût  pas  assez  déguisé,  ce  qui 
est  l'effet  de  la  théorie  incomplète  de  Reynolds.  Elle  finit 
donc  par  dégénérer  en  recette  et  par  produire  la  mono- 
tonie. Les  Justes  observations  de  Reynolds  sur  d'autres 
points  de  la  théorie  maintinrent  aussi  les  élèves  dans  une 
certaine  convenance  et  dans  des  limites  qu'ils  n'osèrent 
point  outrepasser  ;  mais  tout  cela  ne  constitue  point  une 
école  proprement  dite.  Les  Anglais,  fussent-ils  aussi  heu- 
reusement nés  que  les  Grecs,  verront  toujours  leur  pein- 
ture stationnaire,  tant  que  la  partie  du  dessin  ne  sera  pas 
l'étude  dominante,  l'étude  par  excellence  et  le  moyen 
de  prédilection;  tant  que  le  travail  dans  cette  partie  de 
l'art  ne  deviendra  pas  actif,  opiniâtre,  profond,  métho- 
dique, et  ne  sera  pas  rigoureusement  suivi. 

Les  peintres  de  portraits  en  Angleterre,  indiquent  sou- 
vent fort  bien  les  mœurs,  parce  qu'ils  sentent  et  qu'ils 
réfléchissent;  mais,  faute  de  dessin,  ils  ne  font  qu'effleurer 
cette  belle  partie  de  l'art,  et  quoiqu'ils  soient  sensibles  et 
philosophes,  leurs  images  n'en  sont  pas  moins  faibles  et  ne 
rendent  point  l'énergie  de  la  nature,  ni  même  les  senti- 
mens  dont  ils  sont  eux-mêmes  animés. 

En  Angleterre,  les  peintres  peuvent  être  très-bien  servis 
par  leurs  modèles  :  le  sang  est  beau  dans  ce  pays,  les  traits 
généralement  réguliers.  Les  femmes  surtout  y  ont  un 
caractère  de  décence  qui  rend  leurs  physionomies  très- 
pittoresques  ;  la  grâce  qu'elles  font  voir  est  sans  apprêt, 
et  leur  air  de  douceur  est  sans  monotonie;  leurs  traits 
expriment  d'ailleurs  la  réserve  et  la  finesse.  Enfin,  malgré 
les  idées  qui  semblent  exclusivement  commerçantes,  cette 
nation,  peut  produire  de  très-habiles  artistes,  si  elle  s'é- 
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claire  sur  le  but  des  arts,  sur  leur  vrai  caractère  et  sur 
les  moyens  classiques  de  les  faire  briller  parmi  eux. 

Ce  qui  a  manqué  jusqu'ici  aux  Anglais  en  moyens  d'é- 
tudes et  en  modèles ,  ils  viennent  d'en  jouir  heureuse- 
ment. Les  marbres  dont  lord  Elgin  a  enrichi  le  Musée 
britannique,  doivent  produire  une  révolution  dans  l'école 
anglaise,  ainsi  que  dans  toutes  les  écoles  de  l'Europe.  Phi- 
dias offre  ses  leçons  à  la  Grande-Bretagne,  après  les  avoir 
offertes  à  Athènes  et  à  Rome.  Le  génie  d'un  tel  maître  ne 
sera  pas  interrogé  en  vain.  Si  le  soleil  dissipe  les  vapeurs, 
réjouit  et  purifie  toute  la  nature,  l'éclat  de  Phidias  ne 
doit-il  pas  dissiper  toutes  les  manières  académiques ,  ro- 
mantiques et  fantastiques,  éclairer  pour  toujours  de  sa 
douce  et  vive  lumière  la  peinture  et  la  vivifier  de  son  feu 
tout  divin? 

Si  je  ne  fais  mention  ici  d'aucun  de  ces  noms  d'artistes 
qui  sont  chers  aux  Anglais,  c'est  que  leurs  ouvrages  ne 
sont  point  encore  assez  répandus  ni  classés  dans  les  ca- 
binets de  l'Europe  :  je  suis  loin  de  leur  contester  l'estime 
qu'ils  méritent. 

Forcé  de  me  borner  dans  les  réflexions,  et  restreint  à 
parler  seulement  de  l'art  de  la  peinture,  il  ne  convient 
pas  que  je  considère  le  nombre  toujours  croissant  des  ha- 
biles graveurs  de  l'Angleterre,  bien  que  d'après  le  grand 
savoir  et  le  sentiment  qui  domine  dans  leurs  estampes,  on 
doive  conclure  favorablement  au  sujet  des  peintres  de 
ce  pays.  En  effet,  on  ne  saurait  admirer  un  Woulett,  par 
exemple,  sans  lui  faire  partager  la  couronne  de  Claude 
Lorrain.  Enfin,  s'il  s'agissait  de  faire  remarquer  toute 
l'aptitude  des  artistes  anglais,  pourrait-on  oublier  de  citer 
leur  Hogarth,  ainsi  que  leurs  meilleurs  dessinateurs  de 
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caricatures,  genre  dans  lequel  on  n'a  pu  jusqu'ici  que 
les  copier  sans  les  imiter?  Disons  donc,  au  sujet  de  cette 
école  naissante, <{ue  ses  artistes  ont  déjà  fourni  de  grandes 
leçons,  et  que  l'Angleterre  est  capable  d'offrir  à  l'Europe 
de  très-savans  et  de  très-intéressans  modèles. 


CHAPITRE  92. 


CONSIDÉRATIONS  SUR  LA  LISTE   ALPHABÉTIQUE  DES 
PRINCIPAUX  PEINTRES   MODERNES,  ETC. 

Vjette  liste  et  les  considérations  qui  y  sont  relatives 
ont  été  reportées  à  la  fin  dn  volume  ier. 
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CHAPITRE    93 


COMMENT  ON  DOIT  DEFINIR  L'ART  DE  LA  PEINTURE. 

J_ja  peinture  est  un  art  libéral  qui,  par  le  moyen  des 
traits  et  des  couleurs,  représente  les  beautés  de  la  nature. 

Par  beautés  de  la  nature  on  doit  entendre  ici  non- 
seulement  les  beaux  objets  ou  les  beaux  spectacles,  mais 
aussi  les  beautés  morales  et  intellectuelles  dont  l'expo- 
sition ou  la  juste  représentation  rend,  pour  ainsi  dire,  la 
vertu  visible,  en  sorte  que  les  objets  et  les  sujets  choisis 
pour  les  tableaux  familiarisant  les  hommes  avec  le  senti- 
ment et  l'idée  du  beau  ou  de  l'harmonie,  concourent  à 
les  rendre  et  meilleurs  et  plus  heureux. 

La  définition  qu'on  a  donnée  jusqu'ici  de  cet  art  a  été 
ou  incomplète  ou  équivoque.  En  effet,  on  lit  dans  la  plu- 
part des  livres  que  la  peinture  est  l'art  d'imiter  les  objets 
de  la  nature,  en  sorte  que,  selon  ces  livres,  la  vérité  d'imi- 
tation serait  le  but  et  la  fin  de  cet  art,  et  que  représenter 
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excellemment,  ce  serait  être  peintre  excellent.  De  Piles, 
dans  son  Cours  de  Peinture,  dk  :  «  L'essence  et  la  défi- 
»  nition  de  la  peinture  est  l'imitation  des  objets  visibles 
»  par  le  moyen  de  la  forme  et  des  couleurs.  Il  faut  donc 
»  conclure  que  plus  une  peinture  imite  fortement  et  fidè- 
»  lement  la  nature,  plus  elle  nous  conduit  rapidement  et 
»  directement  vers  sa  fin,  qui  est  de  séduire  nos  yeux,  et 
»  plus  elle  nous  donne  en  cela  des  marques  de  sa  véri- 
»  table  idée.  »  Cependant  tous  les  écrivains  n'en  sont  pas 
restés  à  cette  définition  incomplète,  et  plusieurs  ont  re- 
connu que  si  cet  art  si  agréable  semble  d'abord  n'être 
destiné  qu'au  plaisir  des  yeux,  on  lui  découvre,  en  y  ré- 
fléchissant bien,  une  destination  plus  relevée.  La  plus 
légère  connaissance  des  écrits  de  l'antiquité  devait  suffire 
d'ailleurs  pour  redresser  toute  erreur  à  cet  égard,  et  quant 
h  De  Piles  lui-même,  il  était  trop  judicieux  pour  ne  pas 
mieux  sentir  la  vraie  définition  de  la  peinture,  quoiqu'il 
l'ait  mal  exposée.  Aussi  dit-il  ailleurs  :  «  La  peinture  ne 
»  s'accommode  point  des  choses  ordinaires,  et  le  médio- 
»  cre  ne  se  peut  souffrir  tout  au  plus  que  dans  les  arts  qui 
»  sont  nécessaires  à  l'usage  ordinaire,  et  non  dans  ceux 
»  qui  n'ont  été  inventés  que  pour  l'ornement  du  monde 
»  et  pour  le  plaisir.  Il  faut  donc  que  la  peinture  ait  quef- 
»  que  chose  de  grand,  de  piquant,  d'extraordinaire,  capa- 
»  ble  de  surprendre,  de  plaire  et  d'instruire.  »  On  voit 
qu'il  est  essentiel  de  s'entendre  sur  tous  ces  points,  et  que 
le  moindre  désordre  peut  embrouiller  cette  question. 

L'imitation  n'est  que  le  moyen  de  la  peinture,  son  but 
c'est  la  beauté  ou  l'harmonie;  car  la  beauté  dans  son  ac- 
ception physique  et  morale,  est  le  but  de  tous  les  arts  libé- 
raux. Que  de  peintres  cependant  qui,  confondant  le  moyen 
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avec  le  but,  croient  faire  un  bon  tableau  à  force  de  bien 
représenter  des  parties  !  Si  donc  bien  peindre,  bien  des- 
siner, bien  représenter,  n'est  que  le  moyen,  et  si  le  but 
est  de  toucher  l'ame,  de  l'élever  et  de  la  perfectionner 
par  l'effet  de  l'harmonie  ou  de  la  beauté,  combien  de 
peintres  célèbres  parmi  les  modernes  ne  sont-ils  pas  par 
cette  définition  déplacés  du  rang  où  tant  de  juges  peu 
éclairés  les  avaient  élevés  ! 

Quoique  notre  définition  semble  assez  claire  par  elle- 
même,  il  est  bon  de  l'accompagner  de  certains  raisonne- 
mens  propres  à  la  garantir  de  la  confusion  que  pourraient 
lui  apporter  les  critiques  qui,  par  les  mots  mal  entendus 
de  convenance,  de  vérité,  de  nature,  d'imitation  et  de 
beauté,  etc.  laisseraient  toujours  de  l'incertitude  dans 
l'esprit  sur  ce  point  important.  Ces  raisonnemens  ne  se- 
ront donc  pas  de  trop,  l'expérience  démontrant  assez  que 
toutes  les  discussions  sur  la  peinture  sont  interminables, 
quand  on  ne  s'entend  pas  avant  tout  sur  l'essence  et  la 
véritable  définition  de  cet  art. 

En  réduisant,  comme  on  le  fait  presque  toujours,  la 
définition  de  la  peinture  à  l'imitation  de  la  nature,  il  res- 
terait à  s'entendre  sur  ce  qu'on  appelle  assez  vaguement 
la  nature,  et  à  expliquer  si  l'on  doit  donner  le  nom  de  na- 
ture à  ce  qui  n'est  souvent,  malgré  le  choix  qu'on  a  pu 
faire,  qu'un  résultat  individuel,  et  qui  n'offre  jamais  un 
tout  véritablement  complet  dans  son  espèce  ;  il  resterait 
à  décider  si  le  peintre  est  autorisé,  au  lieu  de  représen- 
ter la  nature  avec  ses  caractères  essentiels ,  propres  et 
généraux,  à  ne  communiquer  aux  yeux  et  à  l'esprit  que 
des  images  individuelles,  imparfaites,  c'est-à-dire  d'indi- 
vidus souvent  faux  par  rapport  à  leur  espèce  et  à  leur  des- 
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tination  ou  par  rapport  à  la  nature  en  général.  La  nature 
est  le  modèle  :  oui  ,•  mais  tout  individu  ne  représente  pas 
la  nature  dans  telle  ou  telle  espèce,  tout  modèle  n'est  pas 
le  complément  de  cette  espèce.  (Au  chap.  20 1  des  Diffé- 
rentes natures  et  à,  celui  de  la  Beauté,  du  Dessin  217,  je 
m'étendrai  sur  les  questions  relatives  à  l'individuel  et  au 
collectif.)  On  peut,  on  doit  donc  ne  regarder  ces  individus 
que  comme  des  données  incomplètes  plus  ou  moins  pro- 
pres à  mettre  le  peintre  sur  la  voie,  pour  qu'il  puisse 
saisir  et  exprimer  la  nature ,  et  on  ne  doit  pas  regarder 
ces  modèles  individuels  comme  des  types  qu'il  faille  ad- 
mettre dans  l'imitation,  mais  bien  comme  des  êtres  indi- 
cateurs qu'il  faut  savoir  comprendre,  corriger,  remettre^ 
en  ordre  et  habilement  réintégrer  dans  cette  imitation.. 

On  aperçoit  ici  combien  il  importe  de  s'expliquer,  si  on 
convient  de  dire  que  l'art  de  la  peinture  est  l'art  d'imiter 
la  nature.  Au  reste  ni  l'une  ni  l'autre  des  deux  proposi- 
tions contenues  dans  cette  définition  ne  paraît  juste ,  car 
qui  dit  imiter,  semble  dire  répéter  exactement  et  pré- 
cisément les  objets  quelconques  exposés  sous  le  sens  de 
la  vue,  et  qui  dit  la  nature,  semble  entendre  et  ses  écarts 
individuels  et  ses  productions  défectueuses  contraires 
même  à  son  harmonie  et  à  ses  fins  ;  en  sorte  que  par  indi- 
vidus modèles  on  semble  dire  les  productions  individuelles 
de  la  nature  telles  que  nous  les  offre  avec  leurs  imper- 
fections le  hasard  et  non  la  nature  dans  son  complément, 
dans  son  intégrité  parfaite  et  sa  pureté  primordiale.  Qui 
ne  prévoit  pas  dans  quelle  obscurité  pourrait  nous  jeter  ici 
l'inexactitude  du  langage  ?  Imiter  ce  qui  n'est  qu'indivi- 
duel, je  veux  dire  copier  (on  sentira  aisément  qu'il  convient 
mieux  de  dire  représenter),  c'est  donc  la  partie  méca- 
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nique  de  l'art;  imiter  les  caractères  essentiels,  complets, 
admirables  et  toujours  choisis  de  la  nature,  voilà  le  com- 
plément sublime  de  l'art.  Représenter  n'est  que  le  tech- 
nique, n'est  que  le  métier;  sentir,  connaître,  embellir, 
combiner  les  objets,  c'est  l'art  libéral.  Cette  distinction 
peut  donc  faire  dire  encore  que  la  beauté  est  l'ame  de 
la  peinture,  et  que  la  représentation  n'en  est  que  le  corps. 
Mais  disons  mieux  :  la  beauté  est  le  but  de  la  peinture , 
l'imitation  n'en  est  que  le  moyen. 

Il  faut  convenir  que  lorsque  le  peiutre  a  long-tems 
choisi,  long-tems  combiné,  composé  et  imaginé,  ce  n'est 
au  total  que  la  nature  qu'il  a  recherchée  et  qu'il  a  rencon- 
trée, puisque  tout  ce  qui  ne  serait  pas  naturel  dans  son 
ouvrage  blesserait  les  yeux  et  l'esprit.  Cela  est  vrai  ,•  mais 
le  choix  qui  l'éloigné  de  l'individuel,  pour  le  rapprocher 
du  collectif,  ne  produit-il  pas  lui-même  en  partie  la  beau- 
té ?  Et  cette  vérité  dans  l'espèce  et  dans  les  caractères  de 
l'espèce ,  vérité  ou  choix  si  bien  exprimé  et  si  puissam- 
ment représenté  dans  le  tableau,  cette  vérité,  dis-je,  ou 
cette  unité  n'est-elle  pas  elle-même  l'harmonie  ou  la  beauté 
optique  et  la  convenance,  n'est-elle  pas  quelque  chose  de 
plus  que  la  simple  imitation  de  la  nature  ?  Ainsi  la  pein- 
ture est  l'art  de  représenter  les  beautés  de  la  nature. 
Si  l'on  persiste  à  définir  la  peinture  en  disant  seulement 
qu'elle  est  l'art  d'imiter  la  nature,  ajoutons  alors  la  nature 
collective  et  non  telle  qu'elle  se  montre  le  plus  ordinaire- 
ment chez  les  divers  individus  ;  la  nature  telle  qu'elle  se 
présenterait  aux  yeux  ou  à  l'esprit,  si  tous  les  élémens 
qui  en  constituent  le  caractère  un  et  dominant  étaient 
véritablement  réunis  par  la  plus  merveilleuse  combinai- 
son; la  belle  nature  enfin,  ainsi  qu'on  l'a  appelée  quelque- 
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fois,  ou  le  beau  idéal,  si  Ton  tient  absolument  à  cette  ex- 
pression, qu'il  faudrait  rejeter,  parce  qu'elle  est  équivoque. 

D'après  cela ,  l'extension  qu'on  donnerait  aux  mots 
vérité  ou  nature,  ne  servirait  qu'à  embrouiller  et  à  ren- 
dre interminable  la  discussion.  Je  conviens  donc  qu'on 
peut  appeler  vérité  une  partie  de  la  beauté  -,  puisque,  pour 
faire  beau,  il  faut  faire  en  sorte  que  les  objets  soient  faci- 
lement et  vraiment  perceptibles  :  c'est  ainsi,  par  exemple, 
que  la  force  du  clair- obscur,  les  oppositions,  les  larges- 
masses,  tout  ce  qui  débrouille  et  simplifie,  quel'unitémême 
qui  constitue  la  beauté  dans  le  choix  du  clair -obscur  eV 
de  la  disposition  (telle  que  l'unité  de  brun  et  de  clair, 
l'unité  de  couleurs  et  de  lignes,  etc.), que  tout  cela, dis- 
je,  semble  si  bien  se  lier  à  ce  qu'on  appelle  nature  et  vé- 
rité/qu'on est  tenté  de  n'employer  que  ce  dernier  mot> 
dans  la  définition  de  l'ait.  Cependant  la  convenance,  le 
choix  approprié  au  sujet,  la^réunion  d'un  tout  non-seule^ 
ment  possible  et  vraisemblable,  mais  de  plus  harmonieux 
et  excellent,  appellera-t-on  encore  cela  de  la  vérité  ?  Non, 
je  le  répète,  ce  serait  donner  trop  d'extension  aux  ter- 
mes et  se  rendre  inintelligible. 

Supposons  une  tête  laide,  imitée  sous  le  rapport  du  des- 
sin et  du  coloris  avec  la  plus  grande  justesse  de  représen- 
tation dont  la  peinture  soit  susceptible  :  personne  n'osera 
soutenir  que  cette  peinture  n'est  pas  belle.  En  effet,  qui 
ne  l'admirera  pas ,  qui  n'offrira  pas  un  grand  prix  pour 
acquérir  une  telle  production?  Et  cependant,  malgré 
cette  vie  et  cette  illusion,  on  sera  autorisé*  si  d'ailleurs 
l'artiste  a  négligé  la  beauté  ou  le  choix  du  clair-obscur,  s'il 
a  négligé,  par  exemple,  l'harmonie  pittoresque  entre  la 
couleur  de  cette  tête  et  celle  du  fond,  si  même,  quant 
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aux  lignes,  les  rapports  entre  le  buste  et  cette  tête  sont 
hors  des  règles  du  beau,  si  d'ailleurs  le  caractère  en  est 
trivial,  on  sera  autorisé,  dis-je,  à  ne  point  regarder  ce  ta- 
bleau comme  une  production  complète  de  l'art  noble  et 
libéral  de  la  peinture,  art  qui  ne  doit  jamais  offrir  la  jus- 
tesse de  représentation  sans  qu'elle  soit  alliée  ou  appliquée 
à  la  heauté.  Ce  n'est  pas  que  cette  peinture  ne  pût  être 
parfaite,  si  elle  représentait  l'objet  avec  toute  la  beauté 
d'art  dont  il  est  seulement  en  lui-même  susceptible. 
Mais  ici  je  suppose  que  l'artiste  ne  s'est  même  pas  élevé 
à  la  beauté  possible  et  indispensable  de  l'art.  C'est  en 
vain  qu'à  l'aide  de  l'équivoque  des  mots  on  soutiendra 
qu'un  tel  ouvrage  est  beau,  qu'il  y  a  toujours  assez  de 
beauté  dans  la  nature  aussi  vivement  représentée;  tous 
ces  raisonnemens,  toutes  ces  exclamations  arrachées  à  la 
surprise  et  à  l'admiration  pour  l'art  et  pour  l'artiste  (car 
il  est  évident  qu'on  veut  plutôt  parler  de  la  beauté  de  re- 
présentation que  de  la  beauté  de  l'objet  choisi  et  imité), 
n'empêcheront  pas  que  ce  morceau  n'offre  qu'une  moitié 
ou  une  partie  de  l'art,  qu'il  n'en  soit  qu'une  production 
incomplète,  et  que  l'on  ne  doive,  rigoureusement  parlant, 
l'appeler  une  représentation  extrêmement  vraie,  mais  sans 
art,  d'un  objet  et  d'un  spectacle  lui-même  sans  beauté. 

Cette  rigueur  dans  le  raisonnement  ne  conduit  à  au- 
cune conséquence  fâcheuse  en  théorie,  puisque  ce  n'est 
pas  dire  que  la  beauté  soit  l'art  tout  entier  sans  la  vé- 
rité de  représentation.  Mais  soutenir  que  l'art  est  com- 
plet et  qu'un  morceau  de  peinture  est  parfait  par  cela 
seul  qu'il  offre  la  vérité  de  représentation,  soutenir  que 
la  nature  individuelle  bien  imitée  et  sans  combinaisons 
d'art  offre  toujours  assez  de  beauté,  comme  si  jamais  un 
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tableau  pouvait  être  assimilé  à  une  réalité,  c'est  se  jeter 
dans  des  conséquences  très-préjudiciables  à  la  justesse  de 
la  définition  de  l'art. 

Ainsi  en  résultat,  ce  que  notre  doctrine  appliquée  à 
la  définition  de  la  peinture  pourrait  présenter  de  para- 
doxal doit  se  dissiper  si  l'on  résout  les  deux  questions 
suivantes  :  i°  Qu'est-ce  qu'imiter?  2°  Qu'est-ce  qu'on  en- 
tend par  la  nature  qu'il  convient  d'imiter  ou  par  beautés 
de  la  nature  ?  Ces  deux  questions  feront  l'objet  des  deux 
chapitres  suivans» 

CHAPITRE    94. 


DE  CE   QU'ON    DOIT   ENTENDRE    EN   PEINTURE   PAR 
IMITATION. 

Xmiter  en  peinture,  c'est  répéter  l'apparence  des  objets 
et  répéter  si  bien  cette  apparence  avec  les  seuls  moyens 
de  l'art,  qu'elle  suffise  par  sa  fiction  pour  nous  laisser  à 
connaître  comment  est  l'objet  représenté.  On  voit  qu'ici 
le  mot  imiter  est  considéré  comme  synonyme  de  repré- 
senter. Il  faut  d'abord  que  l'objet  soit  et  existe  optique- 
ment sur  le  tableau,  et  voilà  ce  qu'on  doit  ici  entendre 
seulement  par  imitation;  car  si  l'on  ajoute  au  mot  imita- 
tion ceux  de  naturelle,  excellente,  on  laisse  un  équivoque 
dans  l'esprit.  En  effet,  pourra -t-on  demander,  la  per- 
fection et  le  naturel  dans  ce  cas  sont  -  ils  relatifs  à  cette 
imitation  ou  représentation  individuelle  qu'on  appelait 
jadis  pourtraicture,  ou  bien  seraient-ils  relatifs  aux  carac- 
tères de  conformation,  de  vie  et  d'action,  de  moral  et  de 
beauté  qu'on  répète  à  l'aide  de  cette  pourtraicture  ? 
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Si  donc  par  imiter  on  entend  répéter  fidèlement  tous 
les  caractères  de  l'apparence  des  objets  individuels  quel- 
conques et  même  défectueux,  il  est  évident  qu'imiter  pris 
dans  celte  acception  n'est  qu'une  partie  de  l'art,  puisque 
ce  n'est  qu'une  représentation  complète  des  objets  quel- 
conques, mais  non  une  imitation  complète  de  la  nature* 
choisie  généralement  et  parfaite  elle-même.  Si  dans  l'au- 
tre cas,  par  imiter  on  entend  saisir  et  exprimer  dans  l'art 
les  caractères  essentiels  aux  objets  modèles,  sans  répéter 
les  caractères  inutiles,  invraisemblables  et  contraires  qu'ils 
peuvent  présenter  à  celui  qui  imite;  si  encore  par  imiter 
on  entend  fortifier  des  caractères  essentiels  qui  sont  seu- 
lement indiqués  dans  les  modèles,  rétablir  l'ordre  et  l'u- 
nité dans  les  individus  et  retrouver  enfin  par  cette  imita- 
tion raisonnée  l'esprit,  l'intention  générale  et  l'harmonie 
de  la  nature;  et  si  de  plus  on  ne  choisit  que  ce  qui  est 
conforme  au  beau  dans  l'art  imitateur  ,  il  est  évident 
qu'une  aussi  savante  imitation  suffit,  et  qu'on  peut  dire 
dans  ce  cas  que  la  peinture  est  l'art  d'imiter  la  nature. 
Mais  est-ce  la  réunion  de  tant  de  choses  que  l'on  comprend 
ordinairement  par  le  mot  imitation  ? 

Maintenant  que  nous  nous  entendons  déjà  sur  les  mots 
imiter  et  imitation,  représenter  et  représentation,  exami- 
nons jusqu'où  cette  imitation  ou,  pour  mieux  dire,  cette 
représentation  doit  être  portée  dans  l'art  libéral  de  la 
peinture.  Bientôt,  lorsqu'il  faudra  parler  de  l'illusion  à 
propos  des  limites  de  l'art,  j'aurai  occasion  de  traiter  en- 
core cette  question.  Ainsi  il  s'agit  de  prouver  qu'il  faut 
représenter  avec  vérité  (  peu  de  personnes  nieront  cette 
proposition),  qu'il  faut,  dis-je,  représenter  avec  justesse, 
c'est-à-dire  répéter  avec  fidélité  et  exactitude  l'apparence 
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des  objets  qu'on  emprunte  à  la  nature.  Sans  cette  condition , 
il  n'y  aurait  pas  de  plaisir  pour  le  spectateur,  et  les  idées  du 
peintre  seraient  sans  résultat.  «  On  veut,  dit  Le  Batteux, 
»  nous  montrer  l'excellent,  le  parfait;  mais  on  le  manque 
»  et  on  nous  laisse  avec  des  regrets  :  j'allais  jouir  d'un  beau 
»  songe,  un  trait  mal  rendu  m'éveille  et  me  ravit  mon 
»  bonheur.  »  Enfin  la  vérité  de  représentation  des  objets 
sur  le  tableau  correspond  à  l'existence  des  mêmes  objets 
dans  la  nature.  Il  ne  faut  pas  nous  les  promettre,  il  faut 
nous  les  montrer  ;  il  ne  faut  pas  les  indiquer  faussement 
et  grossièrement  ébauchés,  il  faut  nous  les  faire  voir  réel- 
lement et  leur  donner  l'existence;  il  faut  imiter  par  une 
perspective  juste,  par  un  clair-obscur  exact,  par  un  co- 
loris tout-à-fait  correct,  par  une  touche,  pour  ainsi  dire, 
mathématique;  il  faut  donner  l'idée  des  objets  par  un  effet 
optique,  absolument  précis  et  de  plus  vraisemblable.  En 
effet,  si  l'illusion  n'est  pas  le  but  de  l'art,  si  la  faiblesse  des 
moyens  de  l'art  est  contraire  à  l'illusion,  l'imitation  vraie 
n'en  est  pas  moins  le  moyen,  la  condition  indispensable,  la 
condition  qui  le  constitue  art.  Enfin  l'idée  d'une  représen- 
tation inexacte  est  incompatible  avec  l'idée  d'une  belle 
image  ou  d'un  beau  tableau,  et  sans  similitude  point  de 
résultat. 

Il  est  vrai  que  les  objels  les  plus  susceptibles  d'illusion 
dans  la  représentation  sont  souvent  les  moins  relevés  et 
les  moins  importans  quant  à  l'art,  et  que  l'excellence  et 
la  difficulté  de  la  peinture  résident  surtout  dans  les  par- 
ties qui  sont  le  moins  susceptibles  d'illusion;  mais  cette 
observation  toute  j  uste  qu'elle  est,  et  bien  qu'elle  signale 
les  limites  de  l'art,  ne  doit  en  rien  diminuer  notre  affec- 
tion pour  la  justesse  de  représentation. 
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Josiïé  Reynolds  est  un  de  ceux  qui  ont  le  plus  insisté 
pour  démontrer  que  ce  n'était  pas  l'illusion  qui  était  la 
fin  de  l'art.  Cette  idée,  qui  était  alors  neuve,  parut  très- 
philosophique;  mais  celui  qui  en  abuserait  (et  plusieurs 
artistes  de  l'école  anglaise  en  ont  abusé)  tomberait  dans 
un  écueil  fatal,  et  donnerait  à  penser  que  le  but  de  la 
peinture  n'est  pas  l'imitation  vraie,  mais  bien  l'invention 
ingénieuse  et  fantastique.  Quelques-uns  ont  dit  :  il  ne 
faut  pas  imiter  la  nature  telle  qu'elle  est.  Ce  conseil  a 
révolté  beaucoup  de  personnes.  En  effet,  que  faut -il 
imiter,  si  ce  n'est  la  nature  et  telle  qu'elle  est  ?  Mais  on 
voit  qu'il  ne  s'agissait  que  de  s'entendre  sur  ces  mots 
nature,  représentation,  choix  et  individus.  Cependant  à 
quel  degré,  demandera-t-on ,  faut-il  porter  la  justesse  de 
représentation,  ou,  s'il  est  vrai  que  l'illusion  soit  impossi- 
ble et  que  la  fin  de  l'art  soit  la  beauté,  jusqu'où  doit-on 
perfectionner  l'imitation  ?  Cette  question  me  paraît  à  peu 
près  déraisonnable;  car,  puisque  les  forces  humaines  sont 
limitées ,  puisque  des  compensations  dédommagent  dans 
tous  les  arts  de  certaines  faiblesses  inhérentes  à  l'art  et 
inhérentes  au  talent,  comment  peut-on  décider  quelque 
chose  d'exact  sur  cette  question  ?  On  sait  bien  que  de  petites 
fautes  dans  l'imitation  n'empêcheront  pas  qu'un  tableau 
ou  un  poème  n'atteigne  le  but  et  n'offre  le  résultat  du 
grand  secret,  celui  d'émouvoir  et  de  troubler  les  specta- 
teurs dans  la  vue  de  leur  faire  en  résultat  quelque  bien; 
mais  les  petites  fautes  n'en  sont  pas  moins  des  fautes,  et 
sans  elles  le  succès  eût  été  plus  complet. 

Une  question  bien  plus  importante  serait  de  savoir  si  le 
peintre  doit  exprimer  avec  le  même  degré  de  justesse  tous 
les  objets  indistinctement,  c'est-à-dire,  s'il  est  permis  au 
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peintre  d'opposer  aux  objets  qui  ne  sont  pas  susceptibles 
d'une  vérité  d'imitation  parfaite,  et  qui  cependant  sont 
les  plus  importans  dans  l'art,  tels  sont  les  êtres  vivans, 
les  têtes,  les  yeux,  les  carnations,  etc.,  d'opposer,  dis- 
je ,  a  ces  objets  l'illusion  produite  par  d'autres  objets 
dont  l'imitation  est  facile,  comme  sont  les  meubles ,  les 
ornemens,  les  accessoires  qui,  par  l'extrême  justesse  de 
leur  représentation  feraient  paraître  moins  vraie  l'imita- 
tion des  objets  plus  importans ,  mais  difficiles  à  répéter 
complètement.  Je  vais  émettre  quelques  idées  relative- 
ment à  cette  question,  bien  que  le  sujet  doive  être  traité 
ailleurs  en  particulier  (V.  le  chap.  555).  Je  dirai  donc 
que  la  saine  raison,  ou  bien  que  la  satisfaction  du  spec- 
tateur, veut  qu'on  sacrifie  quelques  objets  subalternes 
en  faveur  des  objets  les  plus  importans  et  les  plus  diffi- 
ciles à  représenter.  Renverser  cet  ordre,  c'est  agir  contre 
le  sens  commun.  Certains  peintres  flamands  ne  sont  pas 
toujours  exempts  de  cette  faute,  et  dans  plus  d'un  ta- 
bleau, un  tapis  dont  on  compte  tous  les  points  et  dont 
l'imitation  provoque  le  toucher,  fait  paraître  les  têtes  et 
les  bras  du  même  tableau,  bien  que  situés  sur  le  même 
plan  que  ce  tapis,  comme  privés  de  transparence,  secs,  peu 
finis,  sans  justesse  de  carnation.  Ainsi,  parce  qu'on  ne  peut 
pas  produire  l'illusion  par  les  choses  importantes,  il  ne  faut 
pas  chercher  à  l'obtenir  par  les  choses  subalternes.  Les 
Vénitiens  ont  agi  dans  un  autre  sens  et  quelquefois  ils 
sont  tombés  dans  l'autre  extrême.  En  effet,  pour  faire 
valoir  les  chairs,  ils  ont  si  grossièrement  indiqué  les  dra- 
peries et  les  autres  objets,  que  l'imitation  générale  n'est 
pas  satisfaisante  dans  quelques-unes  de  leurs  peintures; 
cependant  les  premiers  maîtres  des  écoles  coloristes,  Ru- 
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bens,  Vandyck,  Tiziano,  Paul  Véronèse,  tous  hommes  d'un 
très-grand  sens,  ont  le  plus  souvent  évité  ces  faux  calculs. 

Cette  théorie,  qui  ne  fait  pas  considérer  la  vérité  de  re- 
présentation comme  étant  tout  l'art,  est  évidente  dans 
les  productions  antiques.  Non-seulement  les  anciens  font 
voir  dans  leurs  bas-reliefs  qu'ils  ne  les  regardaient  pas 
comme  susceptibles  d'illusion,  mais  ils  nous  font  voir 
par  leurs  nombreuses  peintures  exécutées  sur  des  fonds 
monochromes,  par  plusieurs  figures  peintes  sur  des  vases 
et  représentées  assises  ou  appuyées  sans  l'indication 
même  du  support  ou  du  siège  où  elles  sont  censées  re- 
poser,- ils  nous  font  voir,  dis-je,  ainsi  que  par  bien  d'au- 
tres exemples,  que,  tout  en  cherchant  la  vérité  d'imita- 
tion (et  certes  Phidias  et  Protogène  la  cherchaient  dans 
leurs  ouvrages) ,  ils  conservent  un  ordre  qu'on  peut  et  qu'on 
doit  souvent  suivre  dans  les  degrés  de  vérité  applicable  à 
certains  objets.  Quant  à  leurs  statues  en  particulier,  la 
manière  dont  en  sont  traités  les  accessoires,  manière  que 
nous  appelons  large,  mais  qui  n'est  dans  le  fait  que  le  ré- 
sultat d'un  calcul  sage  et  excellent,  cette  manière,  dis-je, 
pleine  de  vérité  néanmoins  par  l'effet  de  savantes  indica- 
tions, nous  apprend  assez  la  théorie  des  écoles  grecques 
sur  ce  point. 

Ainsi,  la  plus  grande  sévérité,  la  plus  grande  justesse  et 
la  naïveté  dans  l'imitation,  sont  indispensables  (personne 
ne  le  nie  )  pour  arriver  à  la  fin  de  l'art  qui  est  la  beauté 
de  la  nature.  Mais  ce  maximum  de  justesse  et  de  simili- 
tude par  l'imitation  étant  observé  dans  les  objets  princi- 
paux de  la  représentation,  les  objets  accessoires  ne  doi- 
vent point  le  leur  disputer  par  une  perfection  supérieure  ; 
ils  doivent  au  contraire  le  leur  céder  un  peu  en  ce  point, 
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sans  toutefois  s'éloigner  en  rien  de  la  justesse  optique  et 
géométrique,  c'est-à-dire  du  caractère  naturel  dans  les 
formes  et  du  caractère  perspectif  dans  leur  apparence  ; 
enfin  sans  apporter  dans  le  spectacle  la  moindre  invrai- 
semblance. 

D'ailleurs ,  si  le  spectateur  place  son  intérêt  dans  la 
figure  ou  dans  les  figures  d'un  tableau,  c'est  là  qu'il  place 
surtout  l'idée  de  la  vérité;  or,  si  cette  idée  de  vérité  est 
détournée  et  placée  par  le  peintre  sur  un  accessoire, 
il  éloigne  le  spectateur  du  but  qui  est  l'unité  d'intérêt. 
Au  reste  la  beauté  principale  doit  être  toujours  fixée  et 
son  unité  déterminée  sur  un  point,  et  c'est  ce  point  qu'il 
faut  rendre  plus  vrai  ;  car  les  autres  points  ayant  un 
intérêt  gradué,  l'imitation  doit  se  graduer  selon  cet  inté- 
rêt décroissant.  Ne  peut-on  pas  dire  que  c'est  une  espèce 
d'insulte  faite  au  spectateur  que  de  lui  offrir,  au  lieu  d'une 
figure  vraie,  quelques  misérables  accessoires  qui  seuls 
sont  imités  jusqu'à  l'illusion  ?  Que  cette  théorie  entre 
bien  dans  l'esprit  de  l'élève,  et  jamais  les  importunités 
des  puristes  prétendus  ne  le  séduiront,  lorsqu'ils  tente- 
ront de  diriger  ses  efforts  vers  l'illusion  d'un  détail  ou 
d'une  niaiserie. 


CHAPITRE    95. 


DE  CE  QU'ON  DOIT  ENTENDRE  PAR  BEAUTÉS  DE  LA 
NATURE. 

J  e  vais  tâcher  de  faire  comprendre  maintenant  non  pas 
en  quoi  consiste  la  beauté,  ce  n'est  pas  ici  le  lieu,  mais 
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ce  qu'on  doit  entendre  en  peinture  par  beautés  de  la  na- 
ture. Empruntons  les  préceptes  prescrits  pour  la  poésie. 

Aristole  a  dit  dans  sa  Poétique,  cliap.  6  :  «  La  tragédie 
»  n'agit  point  pour  imiter  les  mœurs,  elle  ajoute  les 
»  mœurs  à  cause  de  l'action.  L'action  et  la  fable  sont  la 
»  lin  de  la  tragédie;  or,  en  toutes  choses  la  fin  est  ce  qu'il 

»  y  a  déplus  important »  Ne  peut -on  pas  dire  ici, 

après  Aristote,  que  ce  qu'il  y  a  de  plus  important  dans  la 
peinture,  c'est  la  fin,  et  que  cette  fin  n'est  pas  l'imitation 
des  objets,  mais  bien  l'imitation  des  beautés  de  la  nature, 
lesquelles  comprennent  les  objets? 

«  Puisque  la  tragédie,  dit  encore  Aristote,  est  une  imi- 
»  tation  de  ce  qu'il  y  a  de  plus  excellent  parmi  les  hom~ 
»  mes,  nous  devons  imiter  les  bons  peintres  qui,  en  don- 
»  nant  à  chacun  sa  véritable  forme,  et  en  l'imitant  avec 
»  vraisemblance,  représentent  toujours  les  hommes  plus 
»  beaux.  Il  faut  de  même  qu'un  poète  qui  veut  imiter  un 
»  homme  colère  et  emporté  ou  quelqu'autre  caractère 
»  semblable,  se  remette  devant  les  yeux  ce  que  la  colère 
»  doit  faire  vraisemblablement,  plutôt  que  ce  qu'elle  a 
»  fait,  et  c'est  ainsi  qu'Homère  et  Agathon  ont  formé  le 
»  caractère  d'Achille.  (Poét.  Chap.  16.)  » 

M.  Dacier,  qui  explique  fort  judicieusement  ce  passage 
d' Aristote,  dit  entr'autres  choses  à  ce  sujet  :  «  Les  carac- 
»  tères  des  héros  et  des  rois  sont  susceptibles  de  toute  la 
»  beauté  qu'on  veut  leur  donner,  pourvu  qu'elle  s'ac- 
»  corde  avec  les  véritables  traits  et  qu'elle  ne  détruise 
»  pas  la  ressemblance...  Le  poète,  comme  le  peintre,  n'a 
«  garde  d'attacher  ses  yeux  sur  un  particulier  qui  ait  été 
»  colère;  mais  il  consultera  la  nature,  pour  emprunter 
»  d'elle  les  couleurs  qui  pourront  rendre  son  portrait 
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»  plus  beau  sans  corrompre  sa  ressemblance  :  en  sorte  que 
»  tout  en  le  faisant  vrai,  il  le  relèvera  par  tous  les  embel- 
»  semens  dont  il  est  susceptible.  C'est  ainsi  qu'Homère 
»  en  a  usé  pour  Achille  ;  c'est  ainsi  que  Sophocle  a  em- 
»  belli  OEdipe.  »  Nous  avons  vu  que  Pline  dit  de  la  li- 
gure d'Apollodore,  sculptée  par  Silanion,  qu'elle  repré- 
sentait moins  un  homme  en  colère  que  la  colère  elle- 
même. 

Si  la  nature  disperse  ses  beautés,  c'est  à  l'art  à  les  ras- 
sembler, et  ce  rassemblement  a  été  appelé  une  véritable 
création,  quoique  l'artiste  ne  crée  rien  réellement  et  qu'il 
ne  fasse  qu'imiter  ce  qu'il  a  choisi.  «  Si  les  arts,  dit  Le 
»  Batteux,  sont  une  imitation  de  la  nature,  ce  doit  être 
»  une  imitation  sage,  éclairée  et  qui  ne  la  copie  pas  ser- 
»  vilement,  mais  qui,  choisissant  les  objets  et  les  traits, 
»  les  présente  avec  toute  la  perfection  dont  ils  sont  sus- 
»  ceptibles,  en  un  mot,  une  imitation  où  on  voie  la  nature 
»  telle  qu'elle  peut  être  et  telle  qu'on  peut  la  concevoir 
»  par  l'esprit.  Que  fit  Zeuxis,  quand  il  voulut  peindre  une 
»  beauté  parfaite?  Fit -il  le  portrait  de  quelque  beauté 
*  particulière  dont  sa  peinture  fût  l'histoire  ?  Il  rassem- 
»  bla  les  traits  séparés  de  plusieurs  beautés  existantes,  il 
»  se  forma  dans  l'esprit  une  idée  factice  qui  résulta  de 
»  tous  ces  traits  réunis,  et  cette  idée  fut  le  prototype  ou 
»  le  modèle  de  son  tableau  qui  fut  vraisemblable  et  poé- 
»  tique  dans  sa  totalité,  et  ne  fut  vrai  et  historique  que 
»  dans  ses  parties  prises  séparément.  Voilà  l'exemple 
»  donné  à  tous  les  artistes,  voilà  la  route  qu'ils  doivent 
»  suivre,  et  c'est  la  pratique  de  tous  les  grands  maîtres 
»  sans  exception.  » 

»  Quand  Molière  voulut  peindre  le  Misanthrope,  il  ne 
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»  chercha  point  dans  Paris  un  original  dont  sa  pièce  fût 
y  une  copie  exacte,  il  n'eût  fait  qu'une  histoire,  qu'un 
»  portrait,  il  n'eût  instruit  qu'à  demi  ;  mais  il  recueillit 
»  tous  les  traits  d'humeur  noire  qu'il  pouvait  avoir  re- 
»  marqués  dans  les  hommes,  il  y  ajouta  tout  ce  que 
»  l'effort  de  son  génie  put  lui  fournir  dans  le  même  genre, 
»  et  de  tous  ces  traits  rapprochés  et  assortis,  il  en  figura 
»  un  caractère  unique  qui  ne  fut  pas  la  représentation  du 
»  vrai  qui  est,  mais  du  vrai  qui  peut  être  ou  du  vraisem- 
»  hlahle.  » 

»  Ce  n'est  pas  le  propre  du  poète,  dit  encore  Aristote, 
)»  de  dire  les  choses  comme  elles  sont  arrivées,  mais  de 
»  les  dire  comme  elles  ont  pu  ou  dû  arriver  nécessaire- 
»  ment  ou  vraisemblablement.  Le  poète  doit  être  l'au- 
»  teur  de  son  sujet  encore  plus  que  de  ses  vers,  et  quand 
»  même  il  lui  arriverait  d'étaler  sur  la  scène  des  incidens 
»  véritables,  il  n'en  mériterait  pas  moins  le  nom  de  poète  ; 
»  ear  rien  n'empêche  que  les  incidens  qui  sont  arrivés  vé~ 
»  ritablement,  n'aient  toute  la  vraisemblance  et  toute  la 
»  possibilité  que  l'art  demande,  ce  qui  fait  qu'il  en  peut 
»  être  regardé  comme  l'auteur  et  le  poète.  (Chap.  9.)  >» 

Si  l'on  applique  ce  passage  à  la  peinture,  on  dira  aussi 
que  le  peintre  n'en  est  pas  moins  peintre  parfait,  lorsque 
copiant  exactement  sur  le  modèle  les  convenances  qu'il 
lui  offre,  il  répète  ces  convenances  et  ces  beautés  toutes 
trouvées.  En  effet,  dans  ce  cas  il  remplit  parfaitement 
l'objet  de  la  peinture,  qui  est  d'imiter  les  beautés  de  la 
nature. 

Horace  nous  offre  le  précepte  de  la  beauté  jointe  à  l'imi- 
tation sous  d'autres  termes  :  «  Respicere  extmplar,  etc. 
»  Je  conseillerais  toujours  à  un  poète  qui  veut  être  imi- 
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»  tateur,  d'avoir  incessamment  devant  les  yeux  le  modèle 
»  général  de  la  yie  et  des  mœurs,  je  veux  dire  la  nature, 
»  et  de  tirer  d'après  elle  de  véritables  traits.  » 

«  Il  en  est,  dit  Maxime  de  Tyr,  de  la  poésie  d'Homère, 
»  comme  des  tableaux  d'un  peintre  tel  que  Polignote  ou 
»  Zeuxis,  que  nous  supposerons  philosophe.  Il  ne  tra- 
»  vaillera  point  au  hasard;  il  aura  un  double  objet  en  vue, 
»  l'un  sous  le  rapport  de  son  art,  l'autre  sous  le  rapport 
»  de  la  vertu.  Sous  le  premier  rapport,  il  s'efforcera  de 
»  donner  aux  formes  et  aux  costumes  de  ses  personnages 
)>  la  ressemblance  de  la  vérité  ;  sous  le  second,  il  tâchera 
»  de  saisir  le  caractère  de  décence  propre  à  exprimer  la 
»  beauté  morale,  car  les  arts  tendent  au  beau  suprême, 
»  au  lieu  que  les  choses  ordinaires  et  communes  sont  éloi- 
»  gnées  de  cette  perfection  qu'elles  reçoivent  de  la  main 
»  des  arts....  (Dissertation  20.  §.  3.)  De  même  que  l'œil 
»  prend  des  modèles  dans  les  ouvrages  des  peintres,  de 
n  même  Pâme  pourrait  tirer  quelque  fruit  des  actions  que 
»  décrit  l'histoire,  si  cette  dernière  était  purgée  de  tout 
»  ce  qu'elle  a  de  mauvais  et  de  dangereux.    (Diss.  28. 

»  S.  e.)  » 

Cicéron  en  plusieurs  endroits  nous  fait  voir  qu'il  pense 
absolument  de  même.  Il  ne  reconnaît  pas  l'imitation 
comme  le  but  de  la  peinture,  car  il  dit  qu'il  faut  que  les 
peintres  fassent  comme  les  orateurs,  c'est-à-dire  qu'ils 
doivent  toucher,  divertir  et  instruire. 

Il  nous  resterait  à  expliquer  si  cette  beauté,  qui  est 
une  des  conditions  expresses  de  la  peinture  et  des  beaux- 
arts  en  général,  doit  être  portée  jusqu'à  son  maximum  de 
perfection,  ou  si  un  tableau  peut  être  considéré  comme 
bon  et  même  comme  excellent,  quoiqu'il  n'offre  que 
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quelques  degrés  de  cette  beauté.    On  voit  qu'ici  se  pré- 
sente une  question  assez  importante  et  susceptible  de 
quelqu'étendue.  Ce  n'est  point  à  présent  que  je  la  déve- 
lopperai ;  je  renvoie  le  lecteur  à  ce  que  je  vais  dire  bientôt 
sur  la  beauté  et  sur  ses  degrés.  Néanmoins  je  dois  indiquer 
de  quelle  manière  il  faut  considérer  cette  observation. 
Un  tableau  se  constitue  de  plusieurs  parties.  Or  un  tableau 
peut  être  bon  et  beau,  quoique  la  beauté  n'y  soit  portée 
qu'à  un  foible  degré  dans  quelques  parties,  pourvu  qu'elle 
le  soit  à  un  degré  suffisant  dans  d'autres.  Ainsi  le  dessin 
peut  être  très  -  beau  et  le  clair  -  obscur  d'une  moyenne 
beauté;   le  coloris   peut  être  d'un  degré  admirable  de 
beauté  et  la  forme  être  faiblement  belle,  etc.  Mais  dans 
tous  les  cas,  pour  que  la  beauté  ait  lieu  dans  le  tout  pro- 
prement dit,  il  faut  qu'il  n'y  ait  en  aucune  partie  essen- 
tielle absence  de  beauté  ou  laideur.  En  effet,  si  le  coloris 
était  très-beau  et  la  forme  laide,  l'ouvrage  ne  serait  cer- 
tainement pas  beau  ;  et  de  même,  si  le  dessin  était  de  la 
plus  grande  beauté  et  le  coloris  laid,  il  n'y  aurait  pas  lieu 
à  la  beauté  en  général  ,*  la  beauté  ou  l'harmonie  doit  se 
trouver  dans  toutes  les  parties  constituantes  des  beaux- 
arts,  et,  si  en  quelque  partie  on  lui  substitue  la  laideur  et 
le  désordre,  on  corrompt  la  beauté  de  l'ouvrage.  Ainsi  la 
beauté  d'un  tableau  a  ses  degrés  comme  la  beauté  elle- 
même,  en  sorte  qu'un  tableau  peut  être  beau,  quoiqu'in- 
férieur  à  un  autre  dans  ses  degrés  de  beau.  Disons,  pour 
en  revenir  aux  tableaux  où  la  laideur  et  le  désordre  sont 
introduits  conjointement  et  intimement  avec  la  beauté,  que 
ce  sont  des  ouvrages  sur  lesquels  les  opinions  et  les  goûts 
seront  éternellement  partagés,   et  cela,  parce  que  les 
hommes  ne  sont  pas  tous  également  sensibles  à  la  beaulé 
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et  à  la  laideur,  l'instruction  seule  fixant  en  eux  l'idée 
du  beau  pour  l'esprit,  et  la  corruption  qui  provient  des 
habitudes  d'objets  laids  altérant  souvent  la  faculté  de  sentir 
le  beau  optique  et  par  cela  même  le  beau  moral.  Quant 
à  l'obligation  de  ne  représenter  jamais  que  les  spectacles 
les  plus  susceptibles  de  réunir  un  très-grand  nombre  de 
beautés,  on  conçoit  que  cette  obligation  ne  saurait  exis- 
ter. Tantôt,  pour  remplir  la  destination  des  arts,  il  faut 
représenter  des  objets  très -simples  et  peu  composés, 
tantôt  des  objets  qui  offrent  un  petit  nombre  de  beautés. 
Mais  qu'importe  cela,  si  le  tableau  est  à  la  fin  ce  qu'il  doit 
être,  c'est-à-dire,  s'il  est  aussi  beau  qu'il  puisse  l'être  dans 
son  genre  ou  son  caractère  ?  Il  est  vrai  qu'il  faut,  après 
s'être  fait  une  idée  nette  de  la  beauté,  réunir  toutes  les 
facultés  de  son  ame  pour  représenter  cette  idée  par  les 
divers  moyens  de  l'art;  cependant  ce  que  doit  être  un 
tableau  et  ce  que  doit  être  la  peinture,  sont  deux  questions 
fort  différentes.  Un  tableau  doit  être  tel  qu'il  convient  qu'il 
soit,  vu  la  définition  de  la  peinture;  mais  il  ne  peut  pas  être 
toujours  le  complément  de  l'art  et  la  réunion  de  toutes 
ses  parties  ou  de  toutes  les  beautés  dont  il  est  susceptible. 
Il  suffit  donc,  je  le  répète,  qu'il  soit  tel  qu'il  doit  être  par 
rapport  à  ce  qu'on  a  le  droit  d'en  attendre.  Toutes  ces 
observations  concourent  encore  à  prouver  que  pour  définir 
exactement  l'art  de  la  peinture,  on  doit  dire  qu'elle  est 
l'art  de  représenter  les  beautés  de  la  nature. 

Mais  démontrons  plus  particulièrement  encore  qu'il  est 
nécessaire  d'ajouter  au  mot  imiter  d'autres  mots,  et  à  l'idée 
d'imitation  d'autres  idées  :  qu'il  faut  dire,  par  exemple, 
imiter  les  beaux  choix,  les  beaux  spectacles,  l'harmonie 
physique  et  morale,  enfin  les  beautés  de  la  nature. 
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Quand  même  on  pourrait,  en  imitant,  rétablir  l'ordre 
dans  les  objets  modèles,  on  ne  parviendrait  pas  à  combi- 
ner la  composition  optiquement  belle  de  tout  le  spectacle 
à  l'aide  seulement  de  ces  modèles  améliorés;  en  effet,  il  y  a 
des  rapports  nécessaires  à  la  beauté  générale  d'un  tableau, 
rapports  qui  ne  se  rencontrent  jamais,  on  peut  le  dire,  dans 
les  combinaisons  accidentelles  et  particulières,  lesquelles 
sont  les  seules  que  nous  ayons  à  notre  disposition.  Ces  rap- 
ports sont  donc  l'ouvrage  de  l'art  et  la  création  de  l'artiste, 
quoiqu'il  se  soit  servi,  pour  les  obtenir,  de  différens  spec- 
tacles naturels  tout  trouvés. 

La  peinture  se  compose,  comme  on  le  sait,  des  combi- 
naisons optiques  des  lignes,  du  clair-obscur,  du  coloris  et 
de  la  touche  ;  elle  se  compose  de  la  réunion  de  caractères 
qui,  quoique  possibles  et  naturels,  peuvent  à  la  rigueur  n'a- 
voir jamais  été  vus  en  réalité,  lesquels  doivent  être  combi- 
nés de  certaines  façons.  Le  coloris  d'un  Thésée,  par  exem- 
ple, ou  d'un  Hercule,  peut  bien,  il  est  vrai,  se  rencontrer 
dans  la  nature,  et  il  y  existe  certainement;  il  ne  s'agit  que 
de  l'imiter  après  l'avoir  découvert  et  reconnu.  Mais  le  fond 
naturel  et  fortuit  sur  lequel  cette  figure  apparaît  et  se  déta- 
che, peut  par  sa  forme,  par  son  ton  et  par  sa  couleur,  faire 
perdre  à  cette  figure  coloriée  une  partie  de  son  caractère, 
et  ce  fond ,  bien  certainement ,  doit  être  le  plus  souvent 
changé  par  le  peintre  qui  doit  cependant  le  rendre  naturel. 
La  peinture  seule,  et  non  la  nature  individuelle  ou  acci- 
dentelle, présentera  donc  ce  fond  tel  qu'il  doit  être  pour  le 
plus  heureux  résultat  relatif  au  coloris  du  héros.  On  peut 
en  dire  autant  du  ton  et  de  la  couleur  de  l'air  qui  l'illu- 
minera. De  même,  la  combinaison  générale  du  clair-obscur 
d'un  tableau  n'aura  peut-être  jamais  existé  parmi  les  corn- 
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binaisons  infinies  de  la  nature;  mais,  si  cet  effet  complet 
et  excellent  de  clair-obscur  est  possible  et  conforme  aux 
lois  naturelles  et  au  vraisemblable,  il  sera  naturel  en 
étant  beau,  et  cependant  il  appartiendra  certainement 
autant  à  l'art  qu'à  la  nature.  Ainsi  on  n'appelera  pas  sim- 
plement ce  beau  choix,  ce  beau  parti,  une  imitation  de 
la  nature,  mais  bien  de  la  nature  choisie  ou  de  la  belle 
nature,  ou,  pour  mieux  dire,  on  l'appelera  une  imitation 
d'une  beauté  remarquable  de  la  nature.  La  justesse  de 
cette  définition  est  encore  plus  sensible  dans  l'invention 
et  la  composition  des  sujets.  La  mère  des  Niobés  et  sa 
fille  offrent  un  choix  naturel;  mais  qui  nous  assurera  que 
ce  modèle  ait  été  donné  par  deux  individus  que  le  statuaire 
aura  copiés  ?  Est-ce  la  nature  qui  a  réellement  fait  voir 
à  l'auteur  du  Laocoon  et  la  disposition  des  deux  enfans 
concordant  avec  celle  du  père,  et  celle  des  serpens,  et  celle 
de  la  draperie,  etc.  ?  Est-ce  dans  un  modèle  natureHout 
trouvé  que  Raphaël  et  Poussin  ont  pris  les  combinaisons 
poétiques  et  pathétiques  qui  font  de  leurs  tableaux  des 
spectacles  si  pittoresques  et  si  expressifs  ?  Je  conclus  de 
nouveau  qu'il  faut,  lorsqu'on  définit  la  peinture,  dire 
qu'elle  doit  exprimer  les  beautés  de  la  nature,  quoiqu'à 
la  rigueur  les  inventions  de  l'art  soient  conformes  par 
leur  vraisemblance  aux  combinaisons  possibles  et  vrai- 
ment naturelles.  Aussi  est-ce  par  les  combinaisons  que 
l'art  est  surtout  admirable  et  qu'il  semble  surpasser  la 
nature,  dont  cependant  il  ne  s'écarte  point,  et  dont  il 
ne  répète  que  très  -  faiblement  la  réalité.  Au  surplus , 
puisque  représenter  parfaitement  est  au-dessus  des  moyens 
de  l'art,  il  est  nécessaire  et  on  exige  que  l'artiste  mette  à 
la  place  de  cette  illusion  qui  lui  est  refusée,  les  ressources 
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de  l'intelligence  et  du  génie,  ainsi  que  les  ressources  de 
l'art.  Gela  prouve  de  nouveau  la  justesse  de  notre  défi- 
nition. 

Maintenant  je  vais,  à  l'aide  de  cette  donnée  métaphy- 
sique, répondre  aux  artistes  qui,  manquant  d'idées  nettes 
sur  cette  définition  de  la  peinture,  mettent  toujours  en 
avant  qu'ils  craignent  que  la  recherche  du  beau  ne  fasse 
échapper  le  vrai,  et  qui,  pour  se  mettre  à  l'aise  dans  cette 
objection,  vont  jusqu'à  dire  que  c'est  faire  beau  que  de 
faire  vrai,  de  même  qu'ils  disent  que,  pour  faire  beau,  il 
ne  s'agit  que  de  faire  convenable.  Une  réponse  me  paraît 
indispensable. 

Convenons  d'abord  que  le  peintre  qui  cherche  plus  de 
beauté  que  le  sujet  n'en  comporte,  court  risque  souvent 
de  perdre  la  vérité.  C'est  donc  entre  deux  écueils  qu'il 
s'engage.  En  effet,  s'il  sent,  par  exemple,  que  son  modèle 
ou  que  son  fond  manque  de  beauté,  il  en  changera,  en 
altérera  peut-être  inconsidérément  la  justesse  de  repré- 
sentation, tandis  que  c'était  son  fond  modèle  qu'il  fallait 
changer;  car,  en  changeant  la  représentation,  il  a  obtenu 
peut-être  une  plus  belle  combinaison  de  ton  ou  de  teinte , 
mais  il  a  représenté  une  fausseté.  Dans  ce  cas,  c'est  donc 
toujours  le  modèle  ou  le  géométrique  ?  qu'il  faut  se  pro- 
curer plus  beau,  et  non  la  représentation  qu'il  faut  altérer 
d'idée,  dans  l'espoir  de  rendre  plus  beau  le  spectacle,*  car 
alors  le  beau  sera,  comme  on  l'a  dit,  idéal  ou  fantastique, 
au  lieu  d'être  vrai  ou  vraisemblable.  Ainsi,  recommander 
la  beauté,  ce  n'est  point  inspirer  l'insouciance  pour  le  vrai, 
puisque  la  beauté  sans  la  vérité  est  hors  de  l'art  comme 
elle  est  hors  de  l'entendement,  et  qu'un  tel  tableau  avec 

1  V.  ce  mot  au  dictionnaire. 
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toutes  ses  belles  combinaisons  est  un  ouvrage  faux,  idéal 
et  vicieux.  On  voit  que  mon  but  est  de  prévenir  l'objec- 
tion de  ceux  qui  veulent  absolument  faire  consister  tout 
l'art  dans  l'imitation,  et  qui  disent  que  la  vérité  com- 
prend la  nature  toute  entière. 

Mais  prenons  un  exemple  particulier,  pour  leur  prouver 
en  passant  que  la  beauté  peut  être  séparée  et  indépen- 
dante de  la  vérité  de  représentation.  Faites  répéter  par 
un  peintre  un  de  ses  portraits,  en  sorte  qu'ils  soient  tous 
deux  égaux  et  semblables;  puis  changez  dans  l'un  des 
deux  le  fond  sans  le  faire  ni  plus  ni  moins  vrai,  mais  en 
plaçant  seulement  d'après  nature  les  lumières  ou  les  om- 
bres de  ce  fond  du  côté  le  plus  favorable  à  l'unité  et  à  la 
beauté  du  clair -obscur;  rappelez  ou  des  bruns  ou  des 
clairs  sur  le  bas  de  ce  buste,  en  y  imaginant  tels  ou  tels 
objets  ou  causes  propres  à  cette  fin;  augmentez  la  lumière 
dominante  en  agrandissant  le  linge  vers  la  tête  ou  en  y 
associant  quelqu'autre  surface  claire;  augmentez  le  brun 
dominant  par  un  choix  d'objets  propres  à  ce  but;  faites 
enfin  des  changemens,  soit  de  lignes,  soit  de  couleurs, 
qui  quoique  faits  d'après  nature  soient  conformes  à  la 
beauté  optique  et  à  la  convenance,  et  vous  verrez  lequel 
des  deux  portraits  on  appelera  le  plus  vrai,  et  si  ce  ne  sera 
pas  au  plus  beau  qu'on  donnera  ce  nom.  Ceci  prouve 
que,  si  dans  l'analyse  on  est  forcé  de  séparer  le  beau  du 
vrai,  ils  sont  comme  réellement  fondus  et  inséparables, 
en  sorte  que  cette  beauté  que  l'on  vient  d'ajouter  à  ce 
portrait  est,  pour  ainsi  dire,  une  vérité  de  plus,  puisque 
(ainsi  qu'on  pourra  l'étudier  dans  notre  théorie  du  beau) 
îe  beau  optique  et  convenable  ne  fait  que  mieux  consti- 
tuer uns  les  objets  ou  les  choses,  qu'il  les  rend  complets 
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et  tels  qu'ils  doivent  être,  et  qu'enfin  ce  beau  n'est  au  fait 
que  le  complément,  la  perfection  ou  la  fin  des  objets.  Si 
donc  le  beau  est  essentiel  aux  choses,  on  ne  doit  point  le 
regarder  comme  un  superflu  imaginé  par  des  gens  à  sys- 
tème et  à  caprice. 

La  nature  est  si  belle,  même  sur  des  modèles  ordi- 
naires, qu'il  est  naturel  de  penser  qu'une  représentation 
exacte,  scrupuleuse  et  vive  de  ces  modèles  suffit  à  l'art.  Mais 
qui  raisonnerait  ainsi,  ne  tiendrait  nullement  compte  des 
faiblesses  ou  des  difficultés  de  l'art  de  représenter,  lequel 
reste  toujours  tant  au-dessous  de  la  réalité.  Plusieurs  sta- 
tues grecques,  dit-on,  n'ont  pour  beauté  que  celle  qui  a  été 
empruntée  à  un  seul  modèle;  mais, outre  que  nous  savons 
par  tradition  que  les  artistes  grecs  employaient  plusieurs 
modèles,  afin  de  choisir,  qui  nous  assurera  que  les  belles 
statues  grecques  étaient  des  calques  d'individus  modèles  ? 
Et  si  ces  statues  paraissent  comme  moulées  sur  nature, 
est-ce  à  dire  pour  cela  que  les  artistes  n'aient  eu  que  le 
talent  de  mesurer  et  de  manier  le  compas,  l'aplomb  et  le 
ciseau,  lorsque  nous  savons  au  contraire  qu'ils  ont  fait  de 
longues  recherches  sur  les  plus  belles  proportions  par 
lesquelles  l'art  devait  modifier  et  embellir  les  individus  mo- 
dèles (V.  le  ch.  2  25  et  suiv.)  ?  Il  est  évident  qu'il  faudrait 
encore  s'entendre  ici  sur  les  mots  copier,  calquer,  répé- 
ter, imiter;  sur  les  mots  modèles,  nature,  etc.  Ainsi,  s'il 
a  existé  et  s'il  existe  encore  des  ouvrages  grecs  dans  les- 
quels la  beauté  semble  ne  devoir  être  considérée  que  comme 
vérité,  dans  lesquels  l'art  de  combiner  semble  avoir  été 
nul  et  l'art  de  répéter  semble  avoir  été  tout;  si  certaines 
antiques  statues  nous  charment,  sans  que  nous  découvrions 
d'autre  art  que  celui  de  l'exact  copiste,  il  ne  faut  pas  con- 
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dure  que  ces  ouvrages  se  trouvent  être  beaux,  seulement 
parce  qu'ils  ont  été  calqués  et  fidèlement  répétés,  ni  que 
leurs  auteurs  ont  méconnu  les  lois  du  beau  ou  les  lois  du 
choix  et  de  l'unité  :  en  effet,  sans  cette  condition  du  beau, 
ces  ouvrages  n'eussent  pas  offert  tout  l'art  en  entier,  et  on 
ne  les  eût  pas  reconnus  pour  excellens. 

Personne  de  nous  n'a  vu  ni  ne  verra  la  Vache  de  Myron, 
le  Jalysus  de  Protogène;  pourquoi  donc  affirmerait-on  que 
dans  ces  ouvrages  il  n'y  avait  rien  que  l'art  de  représenter 
avec  exactitude  et  souplesse  ?  Pourquoi  croire  que  cette 
vache  en  bronze  était  le  portrait  exact  d'une  vache  in- 
dividu modèle,  et  Jalysus  celui  d'un  individu  connu  ?  La 
grande  simplicité  est  loin  d'exclure  l'art  ;  elle  est  au  con- 
traire le  maximum  de  l'art  qu'elle  parvient  à  faire  oublier  : 
or  dans  l'art  parfait  et  complet  il  y  a  le  choix  ou  la  beau- 
té. Enfin  il  est  facile  de  prendre  le  change  sur  toutes  ces 
questions,  et  il  importe  de  ne  pas  conclure  de  ce  que  l'art 
est  caché,  <jue  l'art  n'est  rien  qu'une  répétition  sans  choix. 

Les  beautés  de  la  nature  ne  sont  pas  des  beautés  mortes 
et  sans  mouvement,  des  beautés  inertes  et  seulement  ma- 
térielles. Or,  s'il  y  a  mouvement,  variété  et  mille  façons 
«l'être,  d'agir  et  de  paraître,  laquelle  choisira  l'artiste? 
La  première  fonction  de  l'artiste,  c'est  donc  le  choix,  et 
sans  beauté  et  convenance  point  de  choix  heureux.  Ainsi, 
redire  que  tous  les  ouvrages  grecs  de  la  haute  école  étaient 
beaux  sans  le  choix  et  seulement  par  la  justesse  de  repré- 
sentation, répéter  que  les  ouvrages  moins  vrais  des  Ro- 
mains ne  sont  pas  beaux,  malgré  le  choix  qui  s'y  fait  ad- 
mirer, c'est  encore  embrouiller  la  question.  Je  sais  que 
souvent  on  croit  par  erreur  qu'une  statue  antique  paraît 
très-belle,  parce  qu'on  la  suppose  arrangée,  composée,  et 
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que  cependant  sa  beauté  résulte  seulement  de  sa  grande 
vérité  ;  mais  qui  assurera  que  cette  vérité  Ti'est  pas  le 
résultat  du  choix  et  de  l'unité  de  caractère  (il  s'agit  ici 
du  beau  de  convenance)  ?  Qui  nous  assurera  que  si  les 
combinaisons  optiques  ne  sont  pas  du  meilleur  choix  et 
du  meilleur  ordre,  l'artiste  n'a  pas  pensé  au  moins  à  éviter 
les  laideurs  des  lignes  et  les  dissonances,  qu'il  n'a  pas 
obéi  enfin  à  l'harmonie  oculaire  ?  Le  fameux  groupe  de 
Ménélas  est  dans  ce  cas  :  on  est  tenté  de  croire  que  le 
statuaire  ne  s'est  guère  occupé  de  l'arrangement  dans  ces 
deux  figures.  Si  le  beau  de  combinaison  optique  plaît 
peu  sans  le  vrai,  s'ensuit -il  que  le  vrai  s'obtienne  sans 
combinaison?  Un  mélange  de  vrai  et  de  laid  n'^t-il  pas 
un  mélange  pénible  et  qui  tient  l'esprit  dans  la  perplexi- 
té? Il  y  a  des  ouvrages  demi-vrais  et  laids,  qui  déplaisent; 
tels  sont  ceux  de  Cranach  et  souvent  d'Albert-Durer,  de 
Pigale,  etc.  Il  y  a  des  ouvrages  demi-beaux  et  faux,  qui 
déplaisent  encore;  tels  sont  ceux  de  Pierre  de  Gortone  et  de 
son  école,  tels  sont  les  ouvrages  de  sculpture  dits-à-Ja 
façon  antique,  c'est-à-dire,  dont  la  disposition  et  la  partie 
optique  est  à  demi-belle,  mais  dont  la  fausseté  d'imitation 
'est  repoussante.  Si  donc  îes  ouvrages  modernes  ont  un 
accent  si  différent  des  ouvrages  antiques,  c'est  qu'ils  ne 
sont  ni  aussi  beaux  de  combinaison,  quoiqu'on  ait  voulu 
viser  à  cette  qualité,  ni  aussi  vrais  de  représentation,  quoi- 
qu'on n'ait  voulu  qu'être  vrai. 

Terminons  ces  réflexions  en  disant  que  les  personnes 
qui  voudraient  voir  deux  buts,  deux  fins  dans  l'art  de 
la  peinture,  et  qui  lui  trouveraient  deux  destinations  diffé- 
rentes, celle  de  plaire  par  le  beau  et  celle  de  plaire  par  la 
vérité  seule,  ne  s'aperçoivent  pas  qu'elles  sortent  de  l'unité 
tome  m.  16 
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de  définition  de  cet  art  considéré  comme  art  libéral.  En 
effet,  les  peintures  qui  plaisent  par  la  justesse  de  la  repré- 
sentation seulement,  telle  serait  celle  d'une  fleur,  d'un 
oiseau  imité  jusqu'à  l'illusion,  ces  peintures  appartiennent 
bien  à  l'art  de  représenter,  mais  non  à  l'art  complet  et  un 
de  la  peinture,  pas  plus  que  les  veines  et  les  teintes  des 
marbres  dans  les  peintures  de  décors  ne  lui  appartiennent. 
Le  portrait  le  plus  vrai  qu'on  puisse  imaginer,  fût-il  aussi 
vrai  que  l'exprimerait  une  glace,  ne  sera  pas  tel  qu'il  doit 
être,  tel  que  l'art  le  prescrit,  si  le  caractère,  la  physionomie 
et  l'attitude  ne  sont  pas  conformes  au  vraisemblable,  au 
beau  moral  et  enfin  au  beau  optique ,  toutes  conditions 
qui  font*  partie  essentielle  de  l'art  de  la  peinture.  Enfin 
plaçons  ici  le  mot  fort  simple  de  M.  Dazara  :  «  Qu'a  de 
»  commun,  dit-il,  la  représentation  avec  la  beauté?  »  La 
représentation  sans  doute  a  son  mérite  particulier;  mais 
si  l'original  n'est  pas  beau,  la  copie  ne  peut  certainement 
pas  être  belle,  quelque  ressemblante  qu'elle  soit  d'ailleurs. 
En  voilà  assez,  je  pense,  et  peut-être  trop,  pour  expliquer 
la  différence  qui  distingue  les  mots  imiter,  représenter, 
être  vrai  et  naturel,  faire  beau,  choisir  et  copier. 


CHAPITRE   96. 


TOUS  LES  HOMMES  DESIRENT  LE  BEAU  CHOIX  DANS 
LA  PEINTURE.  -  OBSERVATIONS  SUR  L'EMPLOI  DES 
EXPRESSIONS  BEAUX-ARTS,  ARTS   LIBÉRAUX. 

\Jn  nous  fera  observer  peut-être  que  ce  que  nous  avons 
dit  jusqu'ici  ne  prouve  pas  encore  l'obligation  où  est  le 
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peintre  de  faire  beau,  et  que  d'ailleurs  nous  n'avons  pas 
expliqué  en  quoi  consiste  ce  beau  que  nous  exigeons  dans 
l'art.  Bientôt  je  dois  aborder  la  première  question;  quant 
à  la  seconde,  la  théorie  du  beau,  j'ai  cru  nécessaire  dans 
ce  traité  de  la  faire  précéder  immédiatement  les  grandes 
parties  de  la  peinture. 

La  beauté  du  choix  est  désirée  naturellement  par 
tous  les  hommes.  On  répète  que  l'homme  est  naturelle- 
ment imitateur:  rien  de  plus  vrai,  chacun  peut  s'en  con- 
vaincre tous  les  jours;  mais  ce  qu'on  ne  remarque  pas 
assez ,  c'est  que  l'homme  ne  cherche  à  imiter  que  les 
beaux  modèles  ou  les  modèles  qui  intéressent.  S'il  arrive 
donc  qu'il  se  contente  de  la  stricte  et  juste  représentation, 
sans  aspirer  aux  images  des  types  supérieurs  et  aux  vues 
générales  de  la  nature,  on  regarde  alors  cette  disposition 
d'esprit  comme  un  signe  d'abaissement  et  d'ignorance  à 
la  fois. 

Les  idées  du  public  sont  presque  toujours  justes  en 
fait  de  génie,  et  ces  idées  du  public  doivent  se  retrouver 
dans  les  livres  sur  la  théorie.  Qu'est-ce  qui  étonne  et  qui 
excite  l'admiration  du  public  au  sujet  des  productions 
d'art  ?  Ce  sont  les  vraies  difficultés,  au  nombre  desquelles 
il  met  surtout  le  beau  choix  qu'il  convient  de  faire,  malgré 
des  modèles  imparfaits  et  des  formes  défectueuses,  malgré 
des  effets  d'ombre  et  de  clairs  désagréables  et  embrouillés, 
malgré  des  teintes  souvent  tristes,  livides,  dures  ou  trop 
éclatantes;  enfin  c'est  le  travail,  la  touche  ou  l'exécution 
dont  les  tâtonnemens  doivent  non-seulement  être  inaper- 
çus, mais  qui  doivent  être  remplacés  par  une  élégante  et 
savante  dextérité. 

Ainsi,  aux  yeux  du  public,  imiter  parfaitement  une  imi- 
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talion  ou  un  tableau  d'une  invention  commune,  c'est  un 
très-faible  moyen  de  gloire  ;  imiter  scrupuleusement  des 
objets  individuels  très -simples  et  très -médiocres  de  la 
nature,  ce  n'est  pas  être  grand  arliste  :  mais  ravir  à  la  na- 
ture et  combiner  à  la  fois  ce  qu'elle  a  de  beau,  d'éner- 
gique, de  fin,  de  gracieux  et  de  relevé;  répéter  ces  ca- 
ractères au  moyen  d'une  imitation  excellente,  faite  dans 
l'esprit  de  ces  beaux  modèles  et  dans  l'esprit  de  l'art,  et  de 
plus  exécutée  avec  grâce  et  facilité,  c'est  aux  yeux  de  tout 
le  monde  le  terme  du  plus  grand  génie.  Ce  que  j'ai  dit  au 
sujet  de  la  marche  de  l'art  naissant  dont  les  premiers  pas 
se  dirigeaient  vers  le  grand  et  vers  le  beau,  avant  que  les 
artistes  eussent  connu  les  meilleurs  moyens  d'imitation, 
peut  servir  à  fortifier  la  proposition  que  j'avance  ici. 

«  Ce  n'est  pas  le  besoin  d'imiter,  dit  Bonstetten,  qui  a 
»  produit  les  beaux-arts ,  mais  le  besoin  de  sentir.  Dans 
»  les  fables  mêmes  sur  l'origine  des  beaux -arts,  comme 
»  celle  de  Dibutade,  c'est  toujours  à  l'inspiration  de  quel- 
»  que  sentiment  que  nous  devons  l'imitation  imparfaite 
»  par  laquelle  les  beaux -arts  ont  commencé.  Le  besoin 
»  de  l'imitation  existe  réellement  chez  l'homme  :  il  a  pro- 
»  duit  un  grand  nombre  d'ouvrages.  Mais  ce  n'est  pas  à 
»  ce  besoin  que  nous  devons  les  beaux-arts,  c'est-à-dire 
»  les  beaux  ouvrages  de  l'art  :  l'imitation  a  créé,  pour  ainsi 
»  dire,  l'instrument  nécessaire  pour  produire  les  beaux- 
»  arts,  mais  c'est  l'harmonie  qui  a  fait  naître  la  beauté.  » 
Non,  ce  n'est  point  le  besoin  d'imiter  qui  a  donné  nais- 
sance à  la  peinture  ni  aux  autres  arts;  mais  c'est  le  be- 
soin de  voir,  de  goûter  et  de  s'exercer  à  juger  les  belles 
choses.  On  n'imagina  pas  d'abord  de  produire  une  res- 
semblance excellente  des  choses  ordinaires,  car  à  chaque 
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coup  de  crayon  on  reconnaissait  la  difficulté  de  représen- 
ter; on  imagina  d'indiquer  l'apparence  des  choses  belles  et 
intéressantes  :  et  cette  maxime ,  toute  vérité  n'est  pas 
bonne  à  dire,  n'est  pas  plus  ancienne  que  celle-ci,  toute 
vérité  n'est  pas  bonne  à  représenter.  Ne  pourrait-on  pas 
rappeler  ici  l'invention  de  la  musique,  et  dire  qu'elle  a 
pris  sa  source  dans  le  besoin  de  réveiller  des  sentimens, 
et  non  dans  le  besoin  de  répéter  la  musique  naturelle 
et  vocale  de  l'homme  et  des  animaux,  ou  bien  de  répéter 
les  autres  sons  de  la  nature  ? 

«  Les  hommes  ordinaires,  ajoute  Bonstetten,ne  voient 
p  dans  les  beaux -arts  que  l'imitation  ;  les  gens  d'esprit 
»  au  contraire  y  éprouvent  le  sentiment  de  l'harmonie 
»  et  s'élèvent  avec  l'artiste  bien  au-dessus  de  ce  qui  est 
»  imité.  Le  but  des  beaux-arts  est  tout  spirituel  et  n'existe 
»  que  dans  l'ame  même,  tandis  que  l'imitation  est  toute 
»  mécanique  et  l'œuvre  de  l'automate.  Sans  l'harmonie 
»  point  de  beauté,  point  de  poésie,  rien  qui  élève  l'ame 
)>  au-dessus  de  la  prose  de  l'existence.  Ce  ne  sont  pas  les 
»  objets  extérieurs  que  l'imagination  cherche  à  exprimer, 
»  mais  l'harmonie  que  ces  objets  ont  fait  naître  en  elle. 
»  Le  véritable  génie  des  arts  ne  veut  rien  copier,  il  ne 
»  veut  que  répandre  au-dehors  ce  qu'il  sent,  et  satisfaire 
»  ce  besoin  d'harmonie  qui  l'élève  si  doucement  au- 
»  dessus  de  la  vie.  L'imitation  parfaite  peut  bien  donner 
»  le  plaisir  de  la  surprise  ;  mais  le  sentiment  de  la  sur- 
»  prise  n'est  pas  le  sentiment  du  beau  et  n'a  rien  de 
»  commun  avec  l'harmonie.  » 

Nous  devons  ici  le  remarquer,  les  peintres  de  tous  les 
tems,  de  tous  les  pays  et  de  tous  les  degrés  de  talent  ont 
cherché  naturellement  et  sans  l'aide  des  doctrines,  à  met- 
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tre  dans  leurs  ouvrages  quelques  beautés  appartenant  à 
la  nature.  Ainsi ,  par  exemple,  dans  les  plus  misérables 
peinturages,  ils  ont  cherché  l'éclat,  la  vivacité  et  souvent 
les  variétés  et  les  contrastes  agréables  des  couleurs.  Les 
Flamands  qui  n'imaginaient  pas  la  beauté  des  formes,  nî 
celle  du  style  en  général,  ont  cherché  la  beauté  dans  le 
jeu  des  lumières,  dans  la  délicatesse  optique  des  objets 
vus  collectivement  et  de  loin,  et  par  conséquent  produi 
sant  des  représentations  fines  et  qui  exigeaient  de  l'en- 
semble; ils  l'ont  cherchée  aussi  parfois  en  ofFrant  les  ima- 
ges de  mœurs  simples,  décentes  et  belles,  et  en  peignant 
l'heureux  état  de  l'aisance  sans  jamais  retracer  l'orgueil 
ou  le  faste.  D'autres  ont  eu  le  talent  de  bien  rendre  les 
beautés  microscopiques.  En  Italie,  dans  les  siècles  qui 
ont  suivi  celui  de  Raphaël,  on  a  cherché  la  beauté  dans 
l'aspect  des  masses  grandes  et  incommensurables.  Les 
Carracci  ont  composé  un  mélange  assez  indéterminé  de 
plusieurs  espèces  de  grandeurs.  L'école  espagnole  a  visé 
aux  mêmes  effets.  Poussin  a  cherché  la  beauté  dans  l'or- 
dre des  objets  et  dans  l'intérêt  moral  des  représentations 
poétiquement  combinées.  Il  a  vu  dans  l'art  la  philosophie^ 
et  il  voulait  nous  rendre  aimable  la  vertu  à  l'instar  des 
poètes  antiques.  Les  Français,  sous  Le  Brun,  ont  vu  la 
beauté  dans  la  pompe,  dans  le  fracas,  dans  la  quantité  et 
le  luxe  académique.  Aujourd'hui  certains  peintres  voient 
la  beauté  dans  le  rendu  sévère  de  toutes  les  parties,  non 
telles  qu'elles  apparaissent  à  l'œil  les  unes  par  rapport 
aux  autres,  mais,  pour  ainsi  dire,  telles  qu'elles  sont  iso- 
lément. Ils  s'efforcent  d'exprimer  avec  vérité  tout  ce  qui 
est  en  particulier  présent  à  leurs  yeux,  et  ces  efforts  pro- 
duisant seulement  la  vérité  des  caractères  individuels,  il 
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résulte  de  la  représentation  un  mélange  de  beau,  et  des 
rapports  et  du  choix,  un  mélange  d'inconvenable  ou  de 
laid.  Enfin  chaque  artiste,  selon  les  tems,  les  écoles  et  les 
progrès  de  l'art,  s'est  fait  une  idée  de  la  beauté,  et  c'est 
cette  idée  qu'il  a  voulu  réaliser.  S'il  est  vrai  que  dans  cer- 
tains tems  l'idée  du  beau  ait  été  altérée  et  dégénérée,  cela 
ne  détruit  point  l'opinion  que  je  viens  d'émettre.  Je  sais 
que  l'idée  qu'un  peintre  flamand  se  faisait  d'un  cheval  était 
inférieure  à  celle  que  s'en  faisait  Poussin  ou  Lebrun  ; 
j'entends  dire  quant  aux  proportions.  Mais  l'idée  que  Phi- 
dias avait  à  ce  sujet,  était  encore  bien  plus  relevée.  Hol- 
béen,  Quintin-Messis  et  autres  ont  conçu  l'idée  de  la  beauté 
dans  la  juste  expression  de  la  vie,*  mais  peut-être  que  les 
idées  de  Protogène  et  de  Parrhasius  étaient  encore  plus 
proches  de  cette  espèce  de  beauté.  Il  n'en  est  pas  moins 
vrai,  malgré  ces  différences,  que  tous  ont  cherché  une 
espèce  de  beau  ,*  que  cette  propension  vers  le  beau  est 
naturelle  chez  tous  les  peuples  qui  exercent  les  arts;  enfin 
que  c'est  la  beauté  qui  est  le  but  que  les  artistes  en  gé- 
néral se  proposent  dans  l'imitation,  plutôt  que  ce  n'est 
l'exactitude  de  l'imitation  elle-même. 

Une  seule  réflexion  suffirait  au  surplus,  pour  éclairer 
sur  cette  vérité  qui  se  lie  à  la  vraie  définition  de  la  pein- 
ture ,  c'est  que  l'homme ,  comme  nous  l'expliquerons 
tout  h  l'heure,  a  naturellement  avec  lui  le  sentiment  du 
beau.  Ce  sentiment  ne  lui  fût-il  donné  par  la  nature  que 
pour  sa  conservation  physique  et  morale  et  sa  reproduc- 
tion, il  existe  chez  tous  les  individus.  L'homme  insensible 
à  la  beauté  est  devenu  tel,  soit  par  le  vice  de  son  édu- 
cation, soit  par  des  habitudes  particulières;  mais  tous  en 
général,  et  dans  quelque  classe  qu'ils  soient,  ont  le  senti- 
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ment  de  la  beauté.  De  quoi  s'agit-il  donc  dans  les  arts  ?  De 
répéter  par  des  fictions  cette  beauté  réelle  de  la  nature, 
pour  laquelle  nous  sommes,  on  peut  le  dire,  créés,  quoique 
nous  travaillions  moins  à  la  conserver  qu'à  la  corrompre. 
Les  sentimens  d'admiration  purement  naturels  pour 
les  morceaux  d'illusion  sont  de  courte  durée,  et  dès  que 
l'impression  n'est  plus  nouvelle,  dès  que  l'intérêt  de  la 
curiosité  et  de  la  surprise  vient  à  cesser,  dès  que  le  doute 
sur  la  difficulté  succède  à  cette  surprise,  il  arrive  que  la 
simple  imitation  d'objets  vulgaires  n'a  plus  d'attraits  et 
devient  insipide.  Il  n'en  est  pas  de  même  des  impressions 
toutes  intellectuelles  ou  morales  qui  s'opèrent  sur  les  es- 
prits cultivés  et  sur  les  belles  âmes,  ni  des  impressions 
optiques  sur  les  sens  délicats.  D'ailleurs  nous  sommes  si 
accoutumés  à  voir  des  peintures  qui  offrent  d'assez  bonnes 
représentations  que  nous  ne  sommes  affectés  que  de  celles 
qui  s'adressent  à  notre  esprit  et  qui  l'intéressent.  Cepen- 
dant on  dirait  que  le  plus  grand  nombre  des  peintres  n'ont 
travaillé  que  par  une  prétention  triviale  :  ils  font  un  arbre, 
non  pour  que  cet  arbre  inspire  le  charme  d'un  des  plus 
beaux  ornemens  des  campagnes,  non  pour  toucher  l'ame 
par  une  image  enchanteresse,  mais  pour  étaler  leur  facile 
métier,  leur  touche  et  leur  adresse  mécanique  ;  ils  font 
une  draperie,  non  pour  caractériser  l'unité  de  la  figure  et 
rehausser  la  beauté  de  l'homme ,  mais  pour  faire  parade 
d'une  représentation  minutieuse  des  plis,  du  tissu  et  des 
teintes  de  cette  draperie  ;  ils  font  des  figures  humaines, 
non  pour  peindre  les  mœurs  et  pour  réveiller  l'idée  de  la 
perfection  morale  de  l'homme,  mais  pour  faire  voir  une 
exécution  et  une  pratique  très-recherchée  dans  leur  mé- 
tier, dans  l'art  de  colorier  habilement  des  carnations  ou 
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de  faire  ressortir  des  muscles,  sans  que  cela  convienne 
toujours  au  sujet.  Qu'éprouve,  que  ressent  le  public  en 
présence  de  leurs  tableaux?  Le  plaisir  des  yeux  seulement. 
Pourquoi  ?  Parce  que,  pour  toucher,  émouvoir  et  fixer  les 
hommes,  c'est  à  leur  ame,  c'est  à  leur  sentiment  conser- 
vateur qu'il  faut  s'adresser,  et  c'est  de  leur  tendance  vers 
le  beau  qu'il  faut  savoir  toujours  tirer  parti. 

Terminons  en  disant  que  s'il  est  vrai  que  cette  condi- 
tion de  l'art,  je  veux  dire  le  beau,  soit  la  plus  difficile  à 
atteindre  (au  moins  l'art  des  modernes  le  laisse-t-il  à 
penser) ,  cette  difficulté  peut  être  surmontée  cependant  par 
tout  artiste  qui  se  pénétrera  bien  de  la  définition  de  son 
art,  et  qui,  fort  de  cette  idée  et  étudiant  les  secrets  de  ce 
beau,  saura  par  ce  moyen  agrandir  et  exalter  ses  facultés. 
Il  finira  même  par  égaler  les  anciens,  pour  lesquels  imiter 
la  nature  et  exprimer  la  beauté  était  une  seule  et  même 
chose. 

Observations  sur  l'emploi  des  expressions  Beaux- 
Arts,  Arts  libéraux. 

N'ayant  rien  aperçu  de  positif  dans  les  écrits  au  sujet 
des  expressions  beaux-arts  et  arts  libéraux,  j'ai  cru  devoir 
essayer  de  remonter  à  l'origine  de  la  question,  et  de  dé- 
brouiller ce  qu'il  y  a  de  confus  et  de  vague  sur  ce  point. 
Considérons  donc  la  cause  de  la  tendance  universelle  de 
l'homme  vers  le  beau,  mais  reprenons-la  de  très-haut. 

L'homme ,  résultat  d'une  essence  toute  divine ,  tend 
constamment  à  remonter  à  son  origine  suprême.  Non- 
seulement  son  corps,  qui  doit  périr,  a  pour  besoin  l'utile 
et  le  beau ,  mais  son  ame  impérissable  a  constamment 
pour  désir  et  pour  but  l'harmonie  ou  la  perfection.  Quelles 
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que  soient  les  causes  qui  déguisent  chez  l'homme  cette 
tendance  et  cette  aptitude  du  physique  et  du  moral,  quels 
que  soient  les  effets  de  la  rouille  que  des  erreurs  acquises, 
que  les  mœurs  et  leurs  vices  accumulent  sur  tout  son 
être,  quelles  que  soient  ces  causes,  dis-je,  l'homme,  ou- 
vrage de  Dieu,  est  plus  que  susceptible  du  sentiment  du 
beau  et  en  a  plus  que  l'idée  ;  il  est  essentiellement  formé 
pour  atteindre  à  la  perfection.  Et,  puisqu'il  est  composé 
d'une  ame  et  d'un  corps,  puisqu'il  est  sensible,  puisque 
sa  vie  n'est  qu'un  besoin  continuel  de  l'une  et  de  l'au- 
tre ,  tout  ce  qu'il  produit  doit  tendre  à  la  perfection. 
L'homme  dans  tout  ce  qui  sort  de  ses  mains  et  de  son 
génie,  comme  dans  tout  ce  qui  l'environne,  juge  natu- 
rellement les  degrés  de  cette  perfection,  il  les  distingue, 
il  les  compare,  et  bien  qu'il  ne  puisse  que  rarement  at- 
teindre à  ces  degrés  les  plus  élevés,  il  en  a  néanmoins 
l'idée  innée,  et  il  les  préjuge  par  sentiment.  La  vie  de 
l'ame  n'étant  en  effet  qu'un  sentiment  constamment  actif 
et  un  désir  continuel  du  beau. 

Je  crois  qu'on  peut  s'appuyer  sur  ces  propositions  un 
peu  abstraites,  mais  nécessaires  à  cette  question,  et  qu'on 
doit  conclure  de  suite  que  chaque  espèce  de  production 
des  hommes  a  son  caractère  libéral  associé  à  son  carac- 
tère mécanique  (j'adopte  ici  ces  deux  expressions  avec 
l'acception  qu'on  leur  donne  ordinairement).  On  aperçoit 
déjà  que  la  distinction  qu'on  a  coutume  d'établir  entre  les 
arts  mécaniques  et  les  arts  libéraux,  pourrait  bien  être 
dénuée  de  fondement,  bien  qu'on  désigne  ceux-ci  en  di- 
sant qu'ils  sont  ceux  dans  lesquels  l'esprit  a  plus  de  part 
que  la  main.  Quant  à  la  distinction  qui  a  été  faite  entre 
les  sciences  et  les  arts,  elle  est  juste,  parce  que  la  science 
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ne  suppose  pas  toujours  la  pratique,  et  que  les  arts  sup- 
posent toujours  la  théorie  ou  la  science.  Disons  ici  en 
passant,  et  sauf  la  considération  du  plus  ou  du  moins  d'u- 
tilité relative  de  certains  arts  et  de  certaines  sciences, 
que  les  arts  devraient  être  placés  et  estimés  au-dessus  des 
sciences,  par  cette  seule  raison  qu'ils  supposent  d'abord 
la  science  et  de  plus  la  pratique  de  la  science. 

On  vient  d'apercevoir,  je  pense,  que  la  démarcation  qui 
sépare  des  arts  mécaniques  les  beaux-arts,  est  vague  et 
arbitraire.  En  effet,  dans  les  arts  dits  mécaniques  et  in- 
dustriels, le  prétendu  artisan  n'a-t-il  donc  pu  porter  à  un 
très-haut  degré  le  résultat  de  ce  sentiment  inné  du  beau 
ou  la  partie  libérale  qu'on  semble  refuser  à  sa  profession 
ou  à  son  art  ?  Ne  paraît-il  pas  choquant  parfois  d'appeler 
exclusivement  du  nom  de  mécanique  ou  d'industriel  ce  qui 
est  travail  de  l'esprit  comme  de  la  main  ?  C'est  ainsi,  par 
exemple,  qu'un  ébéniste,  un  serrurier,  un  tapissier,  un 
potier,  un  carossier  et  tant  d'autres,  lorsqu'ils  produisent 
des  ouvrages  excellens,  c'est-à-dire,  dans  lesquels  à  l'utile 
et  par  conséquent  au  solide,  au  durable  et  à  la  commodité, 
est  unie  la  convenance  dans  les  formes,  la  beauté  pour 
l'œil,  la  grâce  ou  la  dextérité  dans  l'exécution,  et  de  plus 
la  perfection  de  la  matière,  c'est  ainsi,  dis-je,  que  ces  ar- 
tisans ont  le  droit  de  revendiquer  le  titre  d'artistes  qui 
leur  est  néanmoins  et  leur  sera  toujours  contesté  par  les 
architectes,  les  sculpteurs,  les  peintres,  les  musiciens,  etc. 
Pourquoi  ce  titre  leur  est-il  contesté  ?  Parce  qu'en  effet, 
pour  produire  un  excellent  tableau  ou  une  excellente 
statue,  il  faut  bien  plus  de  génie  et  de  talent  que  pour 
produire  un  excellent  carosse,  un  excellent  meuble,  un 
excellent  outil.   Cette  prééminence  existe,  on  ne  saurait 
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le  nier,  elle  est  incontestable  :  cependant  qui  empêche  de 
la  concilier  avec  une  définition  tout  aussi  juste,  tout  aussi 
raisonnable  et  incontestable  elle-même?  Il  faut  donc  dire 
que  dans  tous  les  arts,  quels  qu'ils  soient,  il  y  a  le  tech- 
nique et  le  libéral  ou  le  beau.  Qu'entend-on  donc  par  arts 
libéraux  ?  Le  danseur  dans  nos  drames  de  théâtre  exerce- 
t-il  un  art  libéral?  Oui,  diront  les  uns;  mais  d'autres 
diront  non.  L'acrobate,  l'écuyer,  le  pianiste,  sont-ils  des 
artistes?  Non.  Ce  sont  donc  des  artisans?  Non.  Notre 
vocabulaire  serait -il  donc  en  défaut  ?  Très-probablement. 
Les  anciens  avaient  des  noms  particuliers  fort  bien  ima- 
ginés pour  distinguer  les  diverses  sortes  d'artistes,  les 
statuaires,  les  sculpteurs,  les  plasticiens,  les  toreuticiens, 
etc. ,  etc.  Par  le  terme  général  fictores,  les  Latins  enten- 
dirent les  artistes  occupés  des  arts  d'imitation  :  mais  ont- 
ils  désigné  en  particulier  chacun  des  divers  arts  libéraux, 
et  nous  ont-ils  appris  la  distinction  qu'il  convient  de  faire 
positivement  entre  l'art  industriel  et  l'art  mécanique?  Je 
l'ignore.  C'est  à  l'érudition  à  s'exercer  sur  cette  recher- 
che. Au  reste  peu  nous  importe  ici  leur  usage  à  ce  sujet, 
c'est  de  notre  dictionnaire  qu'il  s'agit,  ainsi  que  des  justes 
définitions  dont  il  nous  faut  convenir. 

Je  pose  donc  en  fait  que  la  condition  de  ce  libéral  existe 
et  doit  exister  dans  l'œuvre  de  l'artisan,  et  j'ajoute  quel 
que  soit  cet  artisan,  quelle  que  soit  cette  espèce  d'oeuvre. 
C'est  à  cette  proposition,  qui  me  semble  nouvelle,  que  je 
voulais  venir,  c'est  cette  question  que  je  voulais  toucher, 
parce  qu'elle  se  lie  à  celle  que  nous  traitons  dans  ce  cha- 
pitre-ci, où  il  s'agit  de  démontrer  que  tous  les  hommes 
désirent  le  beau  choix  en  peinture,  vérité  que  je  tâche 
ici  de  prouver  en  démontrant  qu'ils  le  cherchent  même 
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dans  les  productions  quelconques  des  arts  mécaniques  ou  in- 
dustriels. Il  est  vrai  que  les  arts  qu'on  a  cru  devoir  appeler 
libéraux,  sont  effectivement  ceux  dans  lesquels  l'auteur 
emploie  plus  son  intelligence  que  sa  dextérité,  plus  son 
sentiment  que  son  outil,  plus  la  philosophie  que  le  simple 
calcul  matériel,  plus  les  moyens  du  génie  enfin  que  l'ha- 
bileté de  la  main.  Mais,  comme  il  n'était  pas  aisé  de  com- 
poser exactement  la  liste  de  tous  les  arts  qui  sont  dans 
ce  dernier  cas,  puisque  selon  les  sujets  qu'on  traite  il 
convient  d'employer  plus  ou  moins  des  unes  ou  des  autres 
conditions  ou  facultés,  on  est  resté  jusqu'ici  dans  le  vague 
au  sujet  de  ces  démarcations  imaginées  et  établies  souvent 
sans  nécessité.  Cela  me  semble  suffisant  pour  démontrer 
l'inutilité  des  questions  suivantes  :  la  poésie  est-elle  un  art 
libéral?  La  danse,  l'escrime,  l'art  de  l'ingénieur,  l'art  des 
jardins ,  l'art  du  typographe ,  etc.  doit-il  être  rangé  au 
nombre  des  arts  libéraux  ?  Aujourd'hui  un  comédien 
s'appelle  artiste;  mais  celui  qui  joue  le  rôle  d'Agamem- 
non  dans  la  haute  tragédie  contestera  le  titre  d'artiste  au 
petit  Scapin  de  nos  foires.  Le  peintre  d'enseignes,  qui  re- 
présente des  chapeaux,  des  dentelles,  des  plats  d'écrevisses 
sur  les  murs,  n'entendra  pas  que  le  peintre  homérique  lui 
refuse  le  titre  d'artiste.  Aussi  l'emploi  du  mot  peintre 
d'enseignes  ne  résout-il  point  la  difficulté.  Qu'on  dise 
peintureur,  pour  désigner  celui  qui  appose  de  plates  cou- 
leurs sur  les  volets  ou  sur  les  portes,  cette  distinction  n'est 
point  de  trop  ;  mais  qu'on  refuse  le  titre  d'artiste  à  celui 
qui  peint  avec  vérité,  élégance  et  convenance  les  festons 
de  pampre  et  la  grappe  pendante  sur  la  façade  d'un  caba- 
ret, et  dont  le  pinceau  décore  par  de  gracieux  ornemens, 
par  des  couleurs  bien  choisies  le  magasin  d'une  modiste 


254  DÉFINITION    DE    LA    PEINTURE. 

ou  l'intérieur  d'un  café,  celte  rigueur  semble  une  injus- 
tice, et  notre  vocabulaire  devrait  être  prêt  pour  la  réparer. 
Pourquoi  tel  ou  tel  peintre  rougirait-il  du  nom  de  peintre 
d'enseignes,  si  les  enseignes  qu'il  a  peintes  sont  telles 
qu'elles  doivent  être  ?  Pourquoi  aussi  ce  peintre  ne  serait- 
il  pas  appelé  artiste  ?  Car  tout  artisan  est  artiste  dans  ce 
sens  qu'il  a  dans  son  ouvrage  observé  la  condition  libé- 
rale, essentielle  à  toutes  les  productions  des  arts.  D'ailleurs 
les  habiles  décorateurs  de  théâtre,  les  peintres  de  fêtes  pu- 
bliques, les  peintres  et  émailleurs  de  bijoux,  ne  sont -ils 
pas  appelés  artistes  ?  On  voit  que,  malgré  nous,  nous  dé- 
truisons les  démarcations  inconsidérées  qu'apporte  le  lan- 
gage. Enfin  le  peintre  sans  génie  qui  expose  au  salon  un 
tableau  bien  peiné  et  plein  de  contresens,  de  laideur  et 
de  choses  triviales,  est-il  plus  artiste  que  celui  qui  dispose 
avec  intelligence  les  décorations  d'un  palais,  qui  touche 
avec  esprit  des  ornemens  pleins  de  goût  et  de  caractère, 
qui  atteint  enfin  à  son  but  et  satisfait  tous  les  spectateurs  ? 
Je  reviens  donc  à  dire  que  la  distinction  qu'on  a  cru  de- 
voir établir  entre  artiste  et  artisan  me  semble  adoptée  sans 
examen.  Bien  qu'elle  serve  à  s'entendre,  quand  on  géné- 
ralise, quand  on  veut,  par  exemple,  indiquer,  soit  les 
grands  peintres,  soit  les  grands  sculpteurs,  elle  est  im- 
propre, lorsqu'il  s'agit  de  désigner  certains  artistes  arti- 
sans, certains  artisans  artistes. 

Mais  il  reste  encore  à  expliquer  plus  clairement  cette 
vérité  intéressante,  savoir,  que  la  condition  de  libéral  existe 
dans  toutes  les  productions  de  l'artisan  ou  dans  tous  les  arts 
industriels  quelconques.  Cette  proposition  sera  peut-être 
démontrée  naturellement  par  quelques  exemples.  Quand 
on  choisit  dans  un  magasin  un  outil  quelconque  entre 
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deux  de  ces  outils  construits  et  exécutés  de  manière  à  être 
aussi  utiles  l'un  que  l'autre,  ne  préfère-t-on  pas  celui  qui 
à  cette  utile  conformation  joindra  la  belle  conformation? 
Non-seulement  la  teinte  du  Lois  et  du  métal,  mais  la  for- 
me peu  importante  pour  l'utilité  de  quelques  parties  nous 
déterminera.  Le  moindre  ornement  bien  disposé,  bien 
approprié  entraînera  notre  préférence.  S'agit -il  d'un 
meuble,  on  va  jusqu'à  préférer  le  beau  au  commode; 
d'une  étoffe,  on  veut  plutôt  celle  qui  a  une  belle  appa- 
rence que  celle  qui,  moins  belle,  est  plus  solide.  On  désire 
un  tour,  une  grâce  optique,  enfin  un  aspect  agréable  dans 
tout  ce  qui  sort  de  la  main  des  ouvriers,  on  les  exige 
même  à  propos  d'ouvrages  très-communs.  Il  n'est  pas  jus- 
qu'à la  manière  de  creuser  un  fossé,  de  charger  une  voiture 
de  foin,  de  labourer,  comme  de  coudre,  de  souder,  de 
forger,  de  tailler,  de  fabriquer  enfin,  qui  n'ait  sa  qualité 
désirée  et  souvent  exigée  de  beauté  ou  de  libéral,  puisque 
c'est  là  le  mot  usité  dans  ces  questions.  Ne  pas  tenir 
compte  de  cette  qualité,  c'est  incurie,  c'est  avilissement 
et  barbarie.  Pourquoi  donc  cette  tendance  vers  le  beau 
dans  les  productions  les  plus  vulgaires  ?  Je  l'ai  dit  plus 
haut,  c'est  que  l'origine  de  l'homme  est  toute  divine. 

Une  fois  cette  doctrine  bien  reconnue  et  liée  à  l'idée 
de  noble  ou  d'ignoble ,  d'avili  ou  d'élevé ,  d'essentiel  à 
notre  être  et  de  non  essentiel  aux  animaux,  à  l'idée  enfin 
de  vertu,  de  beauté  ou  de  perfection ,  les  conséquences 
produisent  bientôt  des  résultats.  Nous  savons  ceux  qui  ont 
eu  lieu  chez  les  Grecs,  chez  les  Romains  et  chez  d'autres 
peuples  policés  et  très-cultivés.  Tout  ce  que  nous  retrou- 
vons d'antique  offre,  outre  la  propriété  ou  l'utilité,  le 
degré  de  beau  dont  l'objet  était  susceptible  par  rapport 
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toujours  à  sa  destination.  A  Sèvres,  près  Paris,  dans  la 
manufacture  de  porcelaine,  Ton  a  cru  pouvoir  atteindre 
le  but  en  y  formant  une  collection  de  vases  antiques,  et 
l'on  s'est  dit  :  les  ouvriers  en  voyant  ces  modèles  antiques 
égaleront  les  anciens.  Mais  c'eût  été  d'abord  la  philoso- 
phie antique  qu'il  eût  fallu  instituer,  puis  la  théorie  du 
beau,  et  de  là  serait  résultée  l'aversion  pour  la  mode  et 
pour  les  misérables  routines. 

Est-ce  que,  si  les  artistes  de  l'antiquité  revenaient  par- 
mi nous,  ils  ne  feraient  pas  des  tasses  à  café,  des  mou- 
chettes,  des  tabatières,  des  sucriers  aussi  beaux,  aussi 
parfaits  qu'ils  faisaient  des  patères,  des  lacrymatoires , 
des  rhytons  ou  des  cratères  ?  Gela  ne  doit  point  nous  sur- 
prendre :  les  ouvriers  entretenaient  chez  eux  le  sentiment 
du  beau  en  acquérant  la  connaissance  du  beau  et  du  libé- 
ral de  leur  art.  En  France,  à  Lyon,  on  vous  dit  qu'il  im- 
porte d'entretenir  le  bon  goût  dans  les  manufactures  d'é- 
toffes et  de  soie.  Mais  premièrement,  on  n'avoue  pas  qu'il 
s'agit  d'un  heureux  résultat  de  commerce  avec  les  Arabes, 
les  Orientaux  qui  ont  leur  goût  et  leurs  volontés,  avec  les 
marguilliers  qui  ont  aussi  leur  goût  et  leurs  volontés. 
Cette  raison  seule  cloue  et  paralyse  le  génie.  Mais  d'ail- 
leurs qu'on  demande  aux  directeurs  de  ces  fabriques, 
de  ces  ateliers,  ce  que  c'est  que  le  goût,  que  le  beau, 
que  le  libéral  des  arts,  ils  ne  sauront  donner  que  cette 
réponse  :  on  est  content  du  débit.  Pourquoi  donc  tant  de 
philanthropes  ont-ils  la  bonhomie  de  prendre  le  change  et 
nous  parlent- ils  du  goût  national,  de  l'affection  qu'on 
porte  aux  types  de  l'antiquité  dans  nos  ateliers,  lorsqu'au 
fait  la  routine  seule  et  les  calculs  de  la  spéculation  règlent 
et  soutiennent  ces  fabriques  ?  A  Corinthe,  à  Rome,  un 
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potier  faisait  un  vase  de  telle  ou  telle  façon,  non  pour 
qu'il  fût  d'un  débit  assuré,  mais  pour  qu'il  fût  ce  qu'il 
devait  être;  le  débit  d'ailleurs  en  était  assuré  dans  ce 
cas.  Aujourd'hui  nos  ouvriers  exécutent  leurs  productions 
de  telle  ou  telle  façon,  afin  d'en  trouver  le  débit  qui  est 
le  but.  Que  l'objet  soit  à  la  mode,  il  est  bien;  qu'il  soit 
bien  et  non  à  la  mode,  on  ne  le  débite  pas.  A  qui  adres- 
ser le  reproche?  Au  publio,  aux  mœurs,  au  siècle,  aux 
ouvriers,  aux  gouvernans?  Je  ne  me  charge  pas  de  la 
réponse;  je  veux  seulement  servir  et  éclairer  la  théorie 
de  la  peinture.  Je  conclus  donc  que,  si  les  mots  beaux- 
arts,  arts  libéraux,  ont  été  avec  raison  trouvés  nécessaires* 
pour  exprimer  les  arts  par  excellence,  les  arts  dans  les- 
quels les  hautes  facultés  de  l'homme  sont  employées,  il 
n'en  est  pas  moins  vrai  qu'on  s'est  mis  dans  la  nécessité 
de  spécifier  quels  sont  ces  mêmes  beaux-arts  et  de  les  dis- 
tinguer des  arts  mécaniques  ou  industriels,  distinction 
non-seulement  difficile,  mais  impossible,  selon  moi;  je 
conclus  que  les  artisans  sont  autant  tenus  que  les  artistes 
à  se  conformer  au  beau  dont  leur  art  est  susceptible;  je 
conclus  qu'il  importe  beaucoup  de  n'employer  qu'avec 
circonspection  le  terme  artiste  et  de  se  servir  de  préfé- 
rence des  mots  propres  peintre,  sculpteur,  graveur, 
peintureur,  etc.  (V.  le  dictionnaire,  vol.  ier).  Un  pein- 
tre est  un  peintre  bon  ou  mauvais;  un  sculpteur  est  un 
sculpteur  bon  ou  mauvais.  Le  dictionnaire  français  ne  sa- 
tisfait pas  dans  la  définition  suivante  :  l'artiste  est  celui 
qui  cultive  un  art  où  concourent  l'esprit  et  la  main.  En 
effet,  quel  est  le  menuisier,  l'orfèvre,  le  mécanicien  qui 
ne  se  croira  pas  placé  dans  cette  classe  ?  Mais  ce  n'est 
pas  principalement  cette  difficulté  qui  fait  ici  l'objet  de  ce 
tome  m.  17 
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chapitre,  dont  le  but  est  de  démontrer  qu'il  serait  ab- 
surde de  supposer  que  le  menuisier  non  artiste  est  dis- 
pensé du  beau,  comme  de  supposer  que  le  peintre  non  ar- 
tisan est  dispensé  de  la  justesse  des  mesures,  ainsi  que  de 
l'utilité  et  de  la  convenance.  Maintenant  qui  avancera  que 
la  peinture  n'est  qu'un  art  d'imitation,  que  l'illusion  en  est 
le  but,  et  qu'un  excellent  peintre  est  celui  qui  se  contente 
de  faire  de  son  tableau  un  miroir  fidèle  de  l'objet  qu'il  veut 
répéter  ?  J'ai  donc  cru  ces  réflexions  nécessaires  ici,  puis- 
qu'il s'agit  d'établir  la  définition  de  la  peinture  et  de 
prouver  que  la  beauté  est  une  des  conditions  fondamen- 
tales de  cet  art, 


CHAPITRE   97. 


DE  CE  QU'ON  DOIT  ENTENDRE  PAR  HARMONIE  EN 
PEINTURE. 

J_l  'est-il  pas  nécessaire  aussi  d'expliquer  ici  ce  qu'on  doit 
entendre  par  harmonie?  Par  harmonie,  on  a  toujours 
voulu  dire  l'accord  d'où  résulte  la  beauté.  Ainsi  il  y  a 
harmonie  dans  les  formes  et  dans  les  couleurs  des  objets, 
puisqu'il  y  a  toujours  des  rapports  quelconques  d'har- 
monie dans  chacune  de  ces  parties.  Mais  comme  ces  rap- 
ports peuvent  produire  un  accord  ou  complet  ou  incom- 
plet, ou  ordinaire  ou  suprême,  il  faut  reconnaître  que 
l'harmonie  a,  comme  la  beauté,  ses  degrés. 

Parce  que  nous  reconnaissons  et  que  ugus  goûtons  un 
certain  degré  d'harmonie  qui  existe  dans  presque  tous  les 
objets  naturels  exposés  tous  les  jours  à  notre  vue,  nous 
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sommes  tentés  de  décider  que  la  nature  est  toujours  belle 
plus  ou  moins,  c'est-à-dire,  plus  ou  moins  harmonieuse. 
Cependant,  comme  l'harmonie  suprême  est  rare  dans  les 
spectacles  et  dans  les  objets  particuliers  de  la  nature  (il 
nous  faut  en  convenir),  cela  engagerait  à  reconnaître  une 
harmonie  supérieure  dans  l'art,  puisqu'il  peut  y  atteindre. 
Mais  cette  prétendue  harmonie  étant  dans  ses  principes 
toute  empruntée  à  la  nature ,  voilà  que  dans  notre  esprit 
se  confondent  le  vrai  et  le  beau,  c'est-à-dire  l'harmonie 
naturelle  et  l'harmonie  de  l'art,  en  sorte  que  certains  ob- 
servateurs nient  cette  harmonie  de  l'art  en  disant  la  nature, 
rien  que  la  nature  :  la  nature  est  belle,  disent-ils,  c'est  la 
nature  que  les  arts  doivent  répéter.  Essayons ,  par  un 
exemple,  de  faire  comprendre  que  l'art  possède  et  sait 
manifester  sa  propre  harmonie,  et  que  bien  qu'elle  résulte 
de  lois  toutes  naturelles,  on  doit  cependant  la  distinguer 
de  celle  de  la  nature. 

Si  une  figure  nue  est  éclairée  par  le  soleil  dans  un  lieu 
fermé,  rembruni  et  verdâtre,  il  arrivera  que  le  côté  illu- 
miné de  cette  figure  nue  semblera  d'une  belle  couleur, 
tandis  que  le  côté  ombré  semblera  d'une  couleur  si  étran- 
gère au  géométrique  de  cette  carnation,  qu'il  sera,  comme 
on  dit,  hors  d'harmonie,  en  sorte  que  tout  peintre  qui  co- 
pierait cette  ombre  serait  tenté  de  la  changer  un  peu  et  de 
la  faire  rentrer  dans  l'unité  de  carnation.  Comment  appeîe- 
rons-ncus  cette  modification  opérée  par  l'art?  Appelerons- 
nous  restitution  de  la  beauté  cette  restitution  de  l'harmonie 
colorée,  ou  bien  l'appelerons-nous  restitution  de  la  vérité 
;  et  du  géométrique  de  cette  carnation  vue  dans  l'ombre  ? 
|  On  reconnaît  par  cet  exemple  que,  si  la  théorie  se  permet 
Mes  démarcations^  c'est  qu'elles  sont  nécessaires  à  l'intelli- 
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gence  de  l'art,  et  que,  s'il  est  vrai  que  la  beauté  ne  gisse 
que  dans  la  vérité,  il  y  a  cependant  des  cas  où,  n'étant 
simplement  que  la  beauté  toute  ordinaire  et  peut-être 
même  équivoque,  elle  devient  une  et  parfaite  par  la  ma- 
gie des  beaux-arts  imitateurs  qui  ont  pour  but  l'harmonie 
transcendante  ou  suprême. 

Ainsi,  quand  on  dit  dans  le  langage  familier  :  il  y  a  de 
l'harmonie  dans  ce  tableau,  on  entend  parler  de  l'accord 
qui  résuite  de  la  justesse  de  représentation  et  de  la  vrai- 
semblance favorable  à  la  conservation  du  caractère  géo- 
métrique des  objets,  tout  autant  que  de  ce  calcul  qui 
produit  des  spectacles  très-relevés  et  au-dessus  des  spec- 
tacles ordinaires. 

Il  faut,  si  l'on  se  sert  du  mot  harmonie,  s'entendre  en 
distinguant  ces  deux  espèces  d'harmonie  :  celle  qui  est 
le  résultat  d'un  grand  choix  et  de  belles  combinaisons,  et 
celle  qui  n'est  que  le  résultat  de  l'exactitude  par  rapport 
à  la  justesse  de  représentation.  Enfin  j'espère  avoir  dé- 
montré que,  si  l'on  peut  nier  avec  raison  que  la  beauté 
soit  dans  l'art  seul  et  non  dans  la  nature,  il  faut  accorder 
que  dans  la  théorie  il  est  permis  et  il  convient  de  distin- 
guer le  beau  qui  tient  aux  hautes  combinaisons  d'avec  le 
beau  qui  résulte  de  la  seule  justesse  ou  de  la  vraisemblance 
dans  l'imitation.  Au  surplus  on  verra  à  la  partie  du  beau 
que  ce  que  j'appelle  beau  intellectuel  ou  beau  de  conve- 
nance n'est  autre  chose  que  cette  unité  qui  constitue  les 
objets  uns,  c'est-à-dire,  tels  qu'ils  doivent  être,  selon  leur 
complément,  et  par  conséquent  vrais,  si  on  veut  absolu- 
ment user  de  ce  terme.  Quant  aux  principes  de  l'harmo- 
nie de  combinaison  et  de  l'harmonie  de  représentation, 
ils  sont  les  uns  et  les  autres  démontrables. 
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CHAPITRE    98. 


DU  BUT  MORAL  DE  LA  PEINTURE. 

JLje  but  de  la  peinture  est  un  but  tout  moral.  La  pein- 
ture, ainsi  que  tous  les  beaux-arts,  doit  concourir  au  per- 
fectionnement des  mœurs,  en  sorte  qu'on  peut  la  regar- 
der comme  un  des  complémens  de  la  société,  puisqu'elle 
peut  contribuer  au  bonheur  des  hommes  par  le  moyen  de 
l'harmonie  ou  de  la  beauté.  En  effet,  le  spectacle  et  la  con- 
templation de  l'harmonie  en  élevant  et  en  réjouissant  notre 
ame,  la  disposent  à  goûter  et  l'accoutument  à  chérir  la 
vertu.  Il  faut  donc  que  toutes  les  productions  des  beaux- 
arts  offrent  aux  hommes  des  beautés  sensibles  et  morales 
dans  tous  les  sujets  ou  objets  choisis  et  exposés  par  les 
représentations.  C'est  dans  ce  sens  que  l'on  doit  entendre 
le  vers  d'Horace  : 

Omne  tulit  punctum,  qui  miscuit  utile  àulci. 

L'image  d'une  simple  fleur  doit  offrir  un  beau  spectacle, 
doit  donner  à  l'œil  et  à  l'esprit  l'idée  de  l'ordre  et  de  l'har- 
monie par  le  moyen  de  l'unité  dans  ce  spectacle.  Il  faut 
que  cette  peinture  d'une  simple  fleur  réveille  ces  idées 
d'harmonie  et  de  perfection,  il  faut  que  le  moindre  objet 
imité  produise  le  même  résultat  utile  et  bienfaisant. 

Le  peintre  a,  indépendamment  de  la  beauté  optique, 
les  spectacles  moraux  à  sa  disposition.  Un  portrait  peut 
devenir  une  leçon  de  philosophie  :  le  tempérament,  le 
caractère,  l'aptitude  de  l'individu  donneront  à  penser  au 
spectateur,  de  même  que  l'optique  de  ce  portrait  donnera 
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en  même  tems  des  sentimens  et  même  des  idées  d'har- 
monie et  de  perfection.  Cependant  des  sujets  historiques 
dans  lesquels  les  caractères  se  trouvent  mis  en  jeu,  sont 
bien  plus  capables  encore  de  réveiller  cette  idée  d'ordre 
et  de  beau  infini,  et  de  nous  disposer  par  ce  moyen  à  la 
vertu.  Des  tableaux  d'histoire  excellens  peuvent  donc 
purger  les  passions,  comme  le  dit  Àristote  au  sujet  de  la 
tragédie;  ils  peuvent  conduire  les  hommes  à  la  perfection, 
source  de  toute  félicité.  Ainsi  on  peut  démontrer  le  but 
ou  l'utilité  exigée  des  beaux-arts,  en  disant  que  le  senti- 
ment et  l'habitude  de  l'harmonie  contribuent  à  purger 
les  passions  et  procurent  le  sentiment ,  l'habitude  de 
l'ordre  et  de  la  vertu,  en  élevant  notre  ame  au-delà  des 
images,  et  en  la  dirigeant  vers  le  beau  infini.  C'est  en 
adoptant  cette  définition  qu'on  peut  se  rendre  compte  du 
grand  respect  des  Grecs  pour  les  beaux-arts,  ainsi  que  de 
l'intention  d'Alexandre  qui  voulait  que  l'élite  de  la  jeu- 
nesse fût  instruite  dans  l'art  du  dessin  T. 

«  La  vue  d'une  belle  chose  nous  plaît,  dit  Milizia; 
»  mais  ce  plaisir  ne  doit  pas  finir  là  :  il  faut  qu'elle  nous 
»  fasse  quelque  bien,  et  l'on  doit  même  établir  que  le 
»  but  des  beaux-arts  est  le  plaisir  utile  et  facile.  »  Oui, 
la  peinture  doit  être  utile  en  plaisant  par  l'exercice  et 
l'excitation  bienfaisante  qu'elle  donne  au  sens  et  à  l'esprit, 
et  en  nous  entretenant  dans  les  sentimens  du  beau  ou  de 
la  vertu.  Cette  définition  ne  peut  guère  offusquer  ceux 
qui  ne  voient  dans  la  peinture  que  la  vérité,  puisqu'ils 
comprennent  dans  celle-ci  la  beauté. 

1  II  y  eut  un  tems  où  les  jeunes  Grecs  fréquentaient  avec  autant  d'as- 
siduité les  ateliers  des  artistes  que  les  e'coles  des  philosophes,  et  cela, 
dit.  Aristote,  afin  de  parvenir-à  la  connaissance  du  vrai  beau  (Polit.  83). 
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Ne  semble-t-il  pas  que  notre  véritable  fonction  ici-bas 
soit  de  coopérer  à  l'ordre  général  de  la  nature,  à  le  con- 
server et  à  le  rétablir  selon  nos  moyens,  et  n'avons-nous 
pas  reçu  à  cette  fin  le  sentiment  inné  du  bon  et  du  beau  ? 
Peintres  et  statuaires,  votre  fonction  particulière,  c'est 
de  rétablir  par  les  moyens  que  l'art  met  à  votre  disposi- 
tion l'ordre  ou  l'harmonie  à  laquelle  tend  la  nature  en- 
tière; votre  fonction  n'est  pas  seulement  de  bien  repré- 
senter, votre  fonction  est  encore  de  nous  offrir  par  le 
moyen  de  l'imitation  vraie,  les  beautés  souvent  éparses  ou 
l'harmonie  primordiale  de  la  nature.  Eh  !  qui  n'aperçoit 
pas  que  le  véritable  langage  de  l'harmonie  est  celui  des 
beaux-arts  ? 

Toutes  les  fois  qu'on  veut  faire  sentir  l'utilité  de  la 
peinture,  on  ne  manque  pas  de  dire  d'abord  que  son  grand 
avantage  est  de  représenter  de  belles  et  d^utiles  actions, 
et  d'élever  les  âmes  par  la  représentation  de  ces  faits  glo- 
rieux. Mais  cette  faculté  de  la  peinture  n'est  pas  la  seule; 
il  fallait  reconnaître  l'autre  qu'on  a  si  souvent  oubliée, 
celle  d'habituer  les  hommes  à  l'harmonie  morale  par  la 
vue  de  tableaux  offrant  une  harmonie  optique  dans  leur 
ensemble  et  dans  leurs  diverses  parties. 

Si  la  peinture  n'était  que  l'art  d'imiter  des  objets  quel- 
conques jusqu'à  l'illusion,  on  pourrait  demander  aux  pein- 
tres à  quoi  sert  leur  talent  à  la  société,  bien  qu'ils  puissent 
nous  persuader  qu'ils  divertissent  par  l'adresse  de  leurs 
représentations,  par  l'illusion  même  de  leurs  images,  bien 
qu'ils  surprennent  même  quelquefois,  quand  ils  triomphent 
habilement  de  l'impuissance  de  leur  art.  D'ailleurs  quel 
mérite  y  aurait -il  à  amuser  et  à  distraire  sans  profit  les 
hommes,  en  ne  flattant  que  leur  curiosité  ?  Une  fonction 
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vraiment  honorable  au  contraire,  c'est  de  leur  faire  quel- 
que bien,  de  leur  être  vraiment  à  secours,  et  de  les  ren- 
dre meilleurs  en  les  instruisant.  Or  ce  n'est  qu'à  l'aide  de 
la  beauté  ou  de  l'harmonie  qu'on  atteint  ce  but  impor- 
tant. Enfin,  c'est  peut-être  à  tort  qu'on  a  méprisé  le  mot 
de  ce  géomètre  qui,  après  avoir  entendu  un  concert,  de- 
manda :  qu'est-ce  que  cela  prouve?  Je  pense  comme  ce 
géomètre  qu'un  concert,  ainsi  qu'un  tableau,  doit  toujours 
prouver  quelque  chose,  mais  quelque  chose  d'instructif 
et  de  moral. 

De  cette  définition  du  bel  art  de  la  peinture  découlent 
mille  conséquences  parmi  lesquelles  j'en  vais  faire  sentir 
de  suite  au  peintre  une  seulement.  Êtes-vous  obligé  de  re- 
présenter un  des  objets  naturels  qui  passent  pour  les  plus 
laids,  tel  serait  un  crapaud?  Il  faudra  le  représenter  avec 
toute  la  beauté  dont  cet  animal  est  susceptible.  Or  vous 
pouvez  le  représenter  avec  art,  avec  un  certain  choix 
d'attitude  et  de  disposition  de  lignes,  aperçu  d'un  certain 
aspect,  sur  un  certain  fond,  sous  telle  ou  telle  lumière, 
avec  telle  ou  telle  combinaison  belle  et  convenable  de 
couleur;  enfin  vous  pouvez,  en  vous  conformant  à  la  dé- 
finition de  votre  art,  faire  de  cette  image  d'un  crapaud, 
un  tableau  parfaitement  bon  et  beau  dans  son  genre. 
Qu'un  peintre  ignorant  se  charge  de  ce  portrait,  il  dé- 
raisonnera à  chaque  coup  de  pinceau,  et  peut-être  que 
dans  la  persuasion  où  il  est  qu'un  crapaud  est  laid,  il 
s'efforcera  de  le  rendre  le  plus  laid  possible;  mais  il  pourra 
bien  ne  produire  qu'un  monstre  sans  réalité,  sans  expres- 
sion et  plus  risible  qu'effrayant. 

Yoila  donc  que  nous  avons  défini  la  peinture  un  art 
utile,  puisque  nous  déclarons  que  son  but  particulier,  son 
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véritable  Lut,  c'est  l'utilité.  Qui  pourrait  contester  cette 
vérité,  n'y  a-t-il  point  d'analogie  entre  la  laideur  des  spec- 
tacles et  la  laideur  des  pensées,  entre  la  beauté  des  objets 
d'art  et  la  beauté  des  objets  moraux?  Et,  pour  tout 
dire  en  un  mot,  un  peuple  accoutumé  à  ne  percevoir  que 
de  beaux  rapports  optiques  et  intellectuels  dans  les  objets 
qui  l'entourent,  un  peuple  né  au  milieu  des  beaux-arts 
ou,  pour  parler  plus  juste,  né  au  milieu  de  belles  pro- 
ductions d'art  (car  on  n'a  vu  que  trop  souvent  des  pro- 
ductions laides  et  dangereuses  être  appelées  ouvrages  des 
beaux-arts),  un  tel  peuple,  dis-je,  n'est-il  pas  plus  près  de 
la  perfection  et  du  bonheur  par  l'élévation  où  le  placent 
de  telles  sensations,  de  telles  idées,  que  le  peuple  qui 
n'est  affecté  par  rien  de  beau? 

C'est  peut-être  ici  qu'il  conviendrait  d'attaquer  ces 
ennemis  des  beaux -arts  qui  prétendent  préserver  les 
mœurs  en  jetant  du  mépris  sur  les  œuvres  des  artistes,  et 
sur  les  artistes  mêmes;  qui  espèrent  enfin,  en  les  avilis- 
sant, anéantir  ces  beaux-arts  qu'ils  ne  comprennent  pas,  et 
dont  ils  ne  soupçonnent  pas  les  bienfaits.  Mais,  si  notre 
définition  ne  les  persuade  pas  et  ne  détourne  pas  leur 
prévention,  peut-être  n'essaieront-ils  plus  de  les  rabaisser, 
en  réfléchissant   qu'aujourd'hui  il  est  impossible  de  les 
détruire.  Eh  quoi!  on  haïrait  les  beaux-arts,  parce  que 
nos  tableaux  et  nos  statues  ne  sont  pas  encore  ce  qu'ils 
devraient  être  !  On  appelerait  art  de  luxe  la  peinture  ou 
la  sculpture,  dont  les  spectacles  peuvent  être  si  bienfai- 
sans  !  Pourquoi  ne  pas  condamner  aussi  la  poésie,  comme 
un  art  qui  peut  corrompre  nos  mœurs,  bien  qu'elle  nous 
entraîne  si  souvent  vers  la  vertu;  la  musique,  qui  peut 
amollir  nos  cœurs,  bien  qu'elle  accompagne  et  relève  dans 
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nos  temples  les  louanges  et  les  vœux  que  nous  adressons 
au  Seigneur;  l'architecture  enfin,  qui  peut,  en  confondant 
les  caractères ,  associer  des  idées  vulgaires  aux  idées  de 
majesté,  mais  qui  est  si  utile  en  favorisant  nos  sentimens 
de  décence  et  de  religion  ?  C'est  dans  cette  même  idée 
que  les  saints  conciles  ayant  plus  d'une  fois  reconnu 
l'innocence  et  la  force  de  la  peinture,  voulurent  que  les 
tableaux  exposés  à  la  vue  des  fidèles  fussent  autant  de 
belles  leçons  d'ordre,  de  sagesse  et  de  vraie  piété.  Ce 
n'est  donc  que,  lorsqu'un  tableau  d'histoire  donne  à  l'ame 
une  impulsion  morale,  qu'il  mérite  d'être  placé  dans  les 
édifices  publics,  pour  inspirer  des  sentimens  de  vertu  pu- 
blique; dans  les  temples,  pour  entretenir  le  zèle  religieux; 
et  dans  les  chambres  des  habitations  particulières,  pour 
nourrir  les  vertus  domestiques  et  privées,  en  sorte  qu'on 
peut  dire  de  la  peinture,  qu'elle  doit  être  une  véritable  école 
de  mœurs. 

Voici  une  autre  considération  relative  au  but  particu- 
lier qu'on  doit  se  proposer  en  peinture,  comme  en  tout 
autre  art  libéral.  À  quoi  rapporte-t-on  les  spectacles  offerts 
par  les  beaux-arts  ?  A  soi,  à  son  bien-être,  au  sentiment 
conservateur  ?  Ce  sentiment  conservateur  est  plus  fort 
chez  l'homme  que  tout  autre  élément,  plus  fort  que  l'en- 
tendement qui  ne  se  rapporte  qu'aux  idées,  plus  fort  que 
les  sens  qui  sont  ou  trompés  ou  trop  excités.  Pour  qui 
faut-il  faire  des  tableaux  et  des  statues  ?  Pour  les  hommes, 
qui  jouissent  tous  de  ce  sentiment  conservateur.  Qui  juge 
en  dernier  ressort  des  tableaux  et  des  statues  ?  C'est  ce 
sentiment  de  bien-être,  ce  sentiment  du  bon  qui  est  lui- 
même  une  tendance  de  l'ame  vers  un  bon  supérieur,  vers 
un  bon  suprême,  et  c'est  pour  cela  que  l'école  romanti- 
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que  d'Allemagne  a  imaginé  le  schéma,  pour  signifier  ce 
qui  est  au-delà  de  l'image  ou  de  l'idée,  ce  qui  inspire  une 
idée  supérieure  et  transcendante  du  beau,  et  qui  exaltant 
notre  ame  malgré  nous,  la  transporte  plus  près  de  sa  divine 
origine.  Mais,  si  au  sein  de  nos  vieilles  sociétés  et  de  nos 
civilisations  usées,  une  foule  défausses  idées  acquises,  une 
foule  de  préjugés  qui  corrompent  nos  sens,  nos  goûts  et 
tout  notre  être,  donnent  une  direction  étrange  à  ce  senti- 
ment conservateur;  si  le  spectacle  de  l'homme  offert  dans 
son  état  de  bien-être  n'est  plus  intéressant;  si  au  con- 
traire ce  qui  intéresse  la  plupart  des  hommes,  c'est  par- 
dessus tout  le  spectacle  d'une  combinaison  ou  d'une  ac- 
tion de  la  vie  morale,  laquelle  combinaison  réveillera  leurs 
préjugés  et  leurs  goûts  corrompus?  Les  artistes  ne  man- 
queront pas  d'être  embarrassés  dans  ce  cas.  Or  c'est  à  la 
philosophie  à  déterminer  en  eux  le  choix  qu'ils  doivent 
se  prescrire  dans  leurs  productions. 

L'homme,  a-t-on  dit,  l'homme,  l'espèce  humaine,  voilà 
le  but  des  beaux-arts.  Mais  comment  faut-il  aujourd'hui 
représenter  les  hommes,  pour  intéresser  leur  sentiment 
conservateur?  Voilà  la  question.  Faut-il,  comme  l'ont  fait 
les  anciens,  peindre  le  calme  et  l'innocence  de  l'ame  ?  Au- 
jourd'hui un  paysan,  un  pâtre  juge  l'Antinous  mieux  que  ne 
le  fait  un  bourgeois  de  Paris  qui  est  tenté  de  lui  reprocher 
de  n'avoir  pas  l'air  sémillant  et  la  tournure  avantageuse. 
Les  hommes  usés  et  dénaturés,  en  rapportant  les  beaux- 
arts  à  ce  sentiment  conservateur,  y  recherchent  et  n'y 
trouvent  que  ce  qui  flatte  ou  leur  sensualité  ou  leur 
ambition  ou  leurs  vues  corrompues.  Le  peintre  doit -il 
les  servir  selon  ces  goûts  vicieux  et  concourir  ainsi  à  la 
dépravation  et  à  la  destruction  de  la  société  ? 
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Pourquoi  un  gros  Bacchus  vêtu  à  la  moderne  et  à 
cheval  sur  un  tonneau,  plaît-il  à  des  vignerons  riches,  à 
des  rentiers  de  province,  plus  qu'un  Thésée  ou  un  Apol- 
lon ?  C'est  que  ce  gros  Bacchus  leur  rappelle  une  santé 
joyeuse  et  un  hon  estomac.  Ce  Bacchus  a  raison,  selon 
eux  :  ils  aimeront  cette  image,  ainsi  que  celle  de  Mardi- 
Gras.  Vivre  long-tems  et  jouir  durant  la  vie,  voilà  la  phi- 
losophie de  l'homme  machine  qui  ne  voit  que  la  conser- 
vation physique.  Mais  l'homme  qui  voit  la  conservation 
de  l'ame  au-delà  de  la  vie,  place  son  plaisir  dans  d'autres 
spectacles.  Les  beaux -arts  pour  les  hommes  sans  reli- 
gion, sans  philosophie,  ne  sont  que  des  tours  de  force 
quelconques,  ou  Lien  des  spectacles  qui  rappellent  l'idée 
des  jouissances  ou  des  biens  physiques  seuls.  Mais  les 
beaux-arts  doivent  aux  hommes  qui  ont  la  conscience  de 
l'immortalité,  des  images  plus  élevées. 

Hercule  et  Apollon  étaient  aux  yeux  des  Grecs  des  êtres 
conservateurs  et  protecteurs,  et  par  cela  seul,  beaux  par 
leurs  vertus.  A  nos  yeux  ce  sont  des  hommes  déshabillés. 
Un  fort  de  la  halle  voit  dans  l'Hercule  Farnèse  un  homme 
capable  de  gagner  5o  sous  par  jour  de  plus  qu'un  autre, 
et  un  boxeur  anglais  y  voit  maintes  gageures  gagnées  et 
dont  il  aura  sa  part.  Nous  sommes  loin  de  la  nature,  nous 
nous  usons  avec  notre  civilisation  surabondante  et  nos 
prétendues  lumières  qui  confondent  et  embrouillent  tout. 
Plus  la  civilisation  est  avancée,  plus  la  destruction  est 
proche,  plus  nous  travaillons  à  sa  destruction;  et  cela, 
parce  que  la  vie  de  l'univers  veut  que  tout  vieillisse,  et 
que  chaque  chose  disparaisse  à  son  tour  sur  notre  terre. 

A  quels  hommes,  je  le  répète,  les  artistes  doivent -ils 
plaire  dans  leurs  ouvrages?  Aux  gens  corrompus,  ou  aux 
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philosophes  ?  Aux  uns  et  aux  autres,  s'ils  paient  bien,  ré- 
pondra celui  qui  ne  voit  dans  son  art  qu'un  moyen  de  gagner 
de  l'argent  et  de  faire  figure  avec  cet  argent.  Mais  l'artiste 
philanthrope  et  vertueux  répondra  :  nous  devons  travailler 
pour  le  profit  des  mœurs,  et  non  contre  les  mœurs;  nous 
devons  travailler  pour  l'avantage  des  sociétés  et  de  l'hu- 
manité; enfin  nous  devons  avoir  pour  but  dans  nos  images 
le  beau,  l'utile  et  le  bonheur  des  hommes.  Avec  de  si 
belles  maximes  les  arts  sont  loin  de  coopérer  à  la  corrup- 
tion, à  la  destruction  de  la  société,  et  on  les  trouvera  tou- 
jours excellens,  toujours  puissans,  quand  il  s'agira  de  la 
conserver  ou  de  la  régénérer. 

Terminons  ce  chapitre  sur  le  but  moral  de  l'art  de  la 
peinture  par  quelques  réflexions  qui  ne  seraient  que  des 
lieux  communs,  si  dans  les  écrits  on  avait  plus  souvent 
approfondi  la  fin  et  la  destination  des  beaux-arts,  mais 
qui  pourront  être  regardées  comme  assez  nouvelles  par 
les  personnes  qui  n'ont  examiné  que  vaguement  cette  im- 
portante question.  Le  charme  le  plus  puissant  qu'exercent 
sur  les  hommes  les  tableaux  imaginés  et  exécutés  tels  qu'ils 
doivent  être,  c'est  le  spectacle  qu'ils  offrent  comme  dans 
un  miroir  fidèle  de  la  beauté  physique  et  morale  de  notre 
espèce;  c'est  en  même  tems  la  preuve  de  l'industrie  de 
l'homme,  industrie  qui  le  rend  si  supérieur  à  tous  les  au- 
tres êtres  créés.  Les  mauvais  tableaux  ne  nous  déplaisent 
que  par  le  contraire.  Pourquoi  les  plus  belles  figures  an- 
tiques semblent-elles  toutes  du  tems  de  l'âge  d'or?  C'est 
qu'on  sent  que  ces  figures  doivent  leur  félicité  à  leur  vertu: 
ce  calme  bienfaisant  et  ce  doux  sentiment  de  l'existence 
n'étant  que  l'effet  des  belles  âmes.  Certes  des  images  pro- 
pres a  rappeler  et  à  faire  regretter  les  belles  mœurs 
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primitives  ne  nous  transportent  vers  les  tems  antiques 
qu'en  soulevant  noblement  notre  ame  au-dessus  de  la 
vie  commune,  et  en  la  rapprochant  de  la  divinité  ;  car 
quel  spectacle  plus  ravissant  pour  l'homme  que  l'homme 
parfait  et  brillant  de  tous  ses  attributs  ?  Pourquoi  fis-tu 
tressaillir  tous  tes  admirateurs  à  Olympie,  ô  Jupiter 
façonné  en  ivoire  par  le  génie  de  Phidias  ?  Pourquoi  se 
pressait -on  à  Gnide,  pour  jouir  de  ta  beauté,  ô  Vénus 
que  fit  revivre  l'heureux  ciseau  de  Praxitèle  ?  Chaste  Pé- 
nélope dont  Apelle  colora  la  pudeur,  d'où  vient  l'enchan- 
tement qui  retient  immobile  devant  toi  tant  de  specta- 
teurs ?  Qui  peut  produire  le  mouvement  vertueux  qui 
exalte  leur  ame  ?  D'où  leur  vient  enfin  cette  passion  pour 
ta  décence,  pour  ce  type  enchanteur  de  la  grâce  pudique 
et  de  la  modestie  ?  C'est  que  l'homme  moral  est  réjoui  par 
la  vue  de  belles  mœurs;  c'est  que  l'homme  physique  recon- 
naît, admire  sur  de  belles  formes  dont  il  s'enorgueillit  l'en- 
veloppe précieuse  de  cette  ame  dont  il  est  doué  lui-même. 
Un  peintre  qui  m'intéressait,  se  trouvait  un  jour  chargé 
d'exécuter  un  tableau  dont  le  sujet  lui  semblait  si  ingrat, 
qu'il  en  était  tout  désolé  :  ce  sujet  était  la  naissance  de 
S*  Jean.  Dans  cette  composition  prescrite  le  vieux  Zacha- 
rie  devait  tenir  en  ses  mains  les  tablettes  sur  lesquelles  il 
venait,  quoiqu 'aveugle,  d'écrire  le  nom  Jean,  signifiant  en- 
voyé de  Dieu.  La  mère,  qui  par  sa  très-grande  vieillesse 
semblait  privée  pour  toujours  de  la  joie  d'avoir  un  fils, 
devait  être  représentée  assise  sur  son  lit,  et  bénissant  le 
ciel  de  sa  nouvelle  faveur.  Un  ange  était  désigné,  ainsi 
qu'une  jeune  fille  servant  l'accouchée.  Quel  motif  in- 
signifiant! disait  ce  peintre  triste  et  découragé.  Quoi! 
deux  vieilles  figures  glacées  par  l'âge,   sans  action   pi- 


BUT    MORAL    DE    LA    PEINTURE.  27 1 

quante,  sans  vivacité!  Un  lit,  un  enfant  sans  formes ! 

J'avais  beaucoup  à  faire  pour  relever  de  son  abattement 
notre  artiste  et  pour  parvenir  à  le  consoler.  Enfin,  voulant 
décidément  le  ranimer,  je  m'animai  moi-même.  Je  le  fé- 
licitai sur  sa  bonne  fortune  qui  mettait  à  la  disposition  de 
son  talent  un  sujet  si  moral  et  si  nouveau  par  les  moyens 
d'exprimer  beaucoup,  malgré  sa  simplicité.  Je  lui  dis  : 
n'êtes-vous  pas  placé  sous  un  faux  point  de  vue  pour  en- 
visager ce  sujet  ?  Laissez-moi  vous  communiquer  ce  que 
j'y  découvre,  ce  que  j'y  vois   de   déterminé,  de  digne 
de  votre  art,  ce  qu'enfin  vous  y  mettrez  sûrement  vous- 
même.  L'espérance  lui  fit  prêter  une  oreille  attentive. 
Etres  fortunés,  dis -je  alors,  vertueux  époux  que  Dieu 
réservait  comme  des  instrumens  de  sa  volonté,  qu'il  est 
bienfaisant  le  spectacle  de  cette  sérénité  qui  laisse  bril- 
ler la  sainteté  de  votre  reconnaissance  !  Oui,  l'ivresse  de 
votre  joie  vous  rapproche  de  la  divinité.  0  Zacharie!  ta 
foi  est  enfin  devenue  une  céleste  admiration.  Cet  ange, 
invisible  pour  vous,  est  un  autre  gage  de  l'amour  que  le 
ciel  vous  porte.  Quelle  douceur  sur  son  jeune  front!  Quelle 
félicité  sur  tout  son  être  !  Avec  quelle  grâce  il  soutient  vo- 
tre auguste  enfant  !  Non,  ce  n'est  pas  cette  grâce  d'ici- 
bas,  c'est  la  grâce  bienfaisante  d'un  Dieu.   0  bonheur  si 
rare  des  mortels  !  Votre  joie  rejaillit  même  sur  ceux  qui 
ne  font  que  la  contempler.  L'homme  à  votre  vue  médite 
avec  orgueil  sur  sa  céleste  origine,  sur  son  éternel  avenir. 
Mais  quel  ravissement  exprime  dans  la   figure  d'Elisa- 
beth son  regard  élancé  vers  le  Dieu  bienfaiteur  !  Comme 
ses  mains,  que  l'âge  a  flétries,  s'adressent  bien  au  ciel  ! 
Quelles  belles  formes  laisse  apparaître  encore  cette  chair 
éteinte  par  les  ans  !  Son  attitude  est  frappante  de  vérité; 
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c'est  l'image  de  la  candeur,  de  la  bonté,  et  de  cette  sensi- 
bilité douce  qui   chez  les   mères  vertueuses  ne  saurait 
jamais  vieillir.  Dans  la  noble  figure  de  Zacharie,  on  re- 
connaît une  haute  sagesse,  une  confiance  pleine  de  res- 
pect et  de  modestie.  Ses  traits  vénérables  rappellent  bien 
la  primitive  simplicité  et  la  dignité  naïve  d'un  grand- 
prêtre  de  ces  tems.  Ainsi  devait  être  conçue  et  conduite 
à  sa  fin  une  de  ces  peintures  vivantes  d'Apelle  ou  d'Aris- 
tide, dans  lesquelles  l'art  semblait  disparaître,  pour  ne 
laisser  triompher  que  la  nature.  Enfin  je  vois  dans  ce  ta- 
bleau un  mode  si  vrai,  si  poétique  dans  tout  son  style, 
une  perspective  si  juste  dans  les  contours  et  dans  les  tein- 
tes, tant  de  saillie  dans  les  objets;  je  vois  des  draperies 
si  convenablement  disposées,  si  heureusement  jetées,  que 
tout  dans  cette  peinture  étonne  et  transporte.  Les  vases 
que  touche  la  jeune  fille,  dont  la  pose  ferait  honte  à  celle 
qu'on  emprunterait  dans  nos  salons,  ces  vases,  dis-je, 
ces  ustensiles,  sont  de  relief  et  ne  détruisent  en  rien  la 
saillie  des  figures.  Le  ciel  est  fuyant,  immatériel  et  pur, 
comme  tout  le  sujet.  Tant  d'artifice,  tant  de  magie  cap- 
tive le  spectateur;  chacun  en  voyant  cet  étonnant  tableau 
se  glorifie  de  ce  que  peut  et  le  génie  de  l'homme  et  sa 
main  :  un  tel  ouvrage  enfin  relève  chez  l'observateur 
qui  l'admire,  le  sentiment  de  sa  propre  valeur  et  de  sa 
dignité.  Notre  artiste  resta  Iong-tems  muet.  Il  parut  cher- 
cher le  recueillement;  je  m'éloignai.   Comment  fut  ce 
tableau  ?  Ce  fut  un  des  plus  touchans,  un  des  plus  moraux 
qu'il  ait  jamais  produits.  Mais,  pour  dessiner  ces  traits,  ces 
expressions  de  physionomies  et  d'attitudes;  pour  frapper 
par  la  vérité  de  ces  mouvemens  si  subtils  et  si  intéressans; 
pour  répéter  avec  justesse  ces  teintes,  cette  distance,  cet 
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air,  à  quels  moyens  eut-il  recours  ?  Aux  seuls  moyens  appris 
dans  les  ateliers  d'aujourd'hui,  c'est-à-dire,  aux  lâtonne- 
mens,  au  seul  sentiment  visuel.  Point  de  règles  d'appui, 
point  de  mesures,  point  de  secours  tirés  d'une  méthode 
assurée.  Il  lutta  contre  l'incertitude  ,*  il  multiplia  les  cor- 
rections, et  parvint  enfin  à  un  résultat  assez  bon ,  mais 
bien  inférieur  à  celui  dont  il  eût  été  capable  avec  une  meil- 
leure instruction  technique.  Ecoles  complètes  des  arts, 
vous  n'existerez  donc  jamais  que  dans  les  rêves  de  quel- 
ques gens  de  bien!  Vous  ne  serez  donc  jamais  qu'une  mo- 
querie dans  la  bouche  des  envieux  qui  s'entendent  pour 
vous  éloigner  ou  vous  retarder  î 


CHAPITRE    99. 


DES   LIMITES   DE   LA   PEINTURE. 

Exprès  avoir  donné  la  définition  de  la  peinture,  il  con- 
vient de  fixer  les  idées  sur  les  limites  de  cet  art  et  de  son 
domaine.  Malgré  tous  lès  avantages  que  réunit  la  pein- 
ture, ses  moyens  sont  bornés,  et  c'est  en  vain  que  les 
peintres  chercheraient  à  étendre  son  empire  au-delà  des 
bornes  qui  lui  sont  prescrites  et  que  la  raison  lui  a  recon- 
nues dans  tous  les  tems.  L'examen  de  ces  bornes  de  l'art 
est  d'autant  plus  important,  que  la  connaissance  qu'on  aura 
de  son  impuissance  dans  beaucoup  de  ses  parties,  for- 
cera à  rechercher  en  compensation  toutes  les  perfections 
dont  l'art  est  susceptible.  Il  importe  donc  que  nous  par- 
lions d'abord  de  l'illusion  ;  que  nous  examinions  com- 
ment le  domaine  de  la  peinture  étant  circonscrit  et  ne 
tome  m.  18 


2y4  DÉFINITION    DE    LA    PEINTURE. 

pouvant  s'étendre  au-delà  du  relief  artificiel,  ne  saurait 
s'enrichir  des  moyens  du  relief  véritable  de  la  sculpture. 
Nous  ferons  observer  aussi  que  la  peinture  est  réduite  à  la 
seule  ressource  des  jours  ordinaires,  lorsqu'on  expose  aux 
regards  ses  tableaux,  et  qu'elle  ne  peut  sans  sortir  de  son 
caractère  avoir  recours  aux  jours  artificiels  et  calculés: 
tels  seraient  les  jours  qu'on  a  imaginés  pour  certaines 
chambres  optiques,  pour  les  panorama,  les  diorama  et  les 
cosmorama.  Nous  reconnaîtrons  ensuite  ce  que  peut  la 
peinture  dans  la  représentation  des  corps  mouvans  et  ani- 
més, et  nous  prouverons  que  tous  les  sujets  ne  sont  pas, 
quant  à  cette  condition ,  de  son  ressort;  après  quoi,  nous  par- 
lerons des  plafonds  et  des  voûtes,  et  enfin  nous  mettrons 
en  avant  l'avantage  qu'il  y  aurait  à  s'aider  du  moyen  des 
inscriptions  placées  sur  le  tableau,  pour  accélérer  dans 
l'esprit  des  spectateurs  l'intelligence  quelquefois  difficile 
de  certains  sujets  représentés. 


CHAPITRE    100 


DE    L'ILLUSION. 

n  doit  bien  s'entendre  sur  le  sens  du  mot  illusion, 
illusion  vient  du  mot  latin  illudere  qui  signifie  tromper, 
décevoir,-  ainsi  faire  illusion,  c'est  tromper  l'œil  et  l'esprit 
de  telle  sorte  qu'ils  semblent  être  en  présence  de  la  réalité. 
Une  illusion  complète  est  donc  une  déception  et  de  l'es- 
prit et  du  sens  de  la  vue;  c'est  une  tromperie  qui,  ne  nous 
donnant  qu'une  image,  nous  laisse  croire  cependant  que 
nous  sommes  en  présence  de  la  chose  elle-même.  Dans 
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ce  cas  seul  on  peut  dire  que  l'illusion  est  complète.  Mais, 
quoique  le  mot  de  complète  semble  nécessaire  à  la  signi- 
fication du  mot  illusion,  celui-ci  seul  porte  néanmoins 
une  signification  absolue  et  exprime  l'idée  d'une  décep- 
tion totale  de  la  vue,  d'une  fausse  persuasion  et  d'un  vrai 
désappointement. 

Il  était  indispensable  de  signaler  cette  rigoureuse  ac- 
ception du  mot  illusion,  puisqu'à  tout  moment  et  incon- 
sidérément on  emploie  ce  terme,  pour  désigner  une  re- 
présentation qui  n'est  au  fait  que  vraisemblable.  Ainsi  on 
ne  devrait  à  la  rigueur  se  servir  du  mot  illusion  que  dans  les 
cas  où  il  y  a  vraiment  en  présence  des  peintures  décep- 
tion de  la  vue  et  déception  de  l'esprit  :  ces  cas,  quoique 
rares,  ont  lieu  quelquefois.  Mais  ces  déceptions  ne  sont 
pas  produites  au  même  degré  sur  tous  les  organes  ou, 
pour  mieux  dire,  sur  tous  les  esprits;  car  tantôt  les  idées 
viennent  désabuser  la  vue,  et  tantôt  chez  les  esprits  peu 
actifs  et  peu  pénétrans  ce  raisonnement  n'a  pas  lieu,  ou 
il  n'est  que  très-tardif.  Mais  enfin  l'illusion  a  souvent  lieu, 
et  chacun  peut  en  citer  des  exemples.  11  arrive  même 
parfois  que  la  peinture  parvient  à  tromper  les  yeux  et  l'es- 
prit des  peintres  eux-mêmes,  au  point  de  les  mettre  dans 
la  nécessité  d'employer  le  toucher,  pour  faire  cesser  la  dé- 
ception. Il  est  vrai  que  cela  n'arrive  qu'au  sujet  d'objets 
de  peu  de  saillie.  On  accordera  encore  qu'elle  peut  avoir 
lieu  au  premier  instant  dans  les  tableaux  de  fleurs,  de 
fruits  ou  d'autres  représentations  sans  mouvement,  et  or- 
dinairement ce  résultat  n'est  obtenu  qu'avec  le  secours  de 
quelque  disposition  de  jour  et  de  site  ménagés  à  dessein, 
ou  parce  que  le  spectateur  se  plaît  à  rester  assez  éloigné 
de  ces  imitations,  pour  favoriser  cette  déception;  mais  il 
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est  sans  exemple  qu'un  tableau  de  plusieurs  figures,  ex- 
posé à  un  jour  d'appartement,  ait  jamais  fait  croire  à  qui 
que  ce  soit  que  les  objets  représentés  étaient  en  effet  des 
objets  ou  des  personnages  véritables.  On  doit  donc  dire 
que  dans  ces  cas  il  n'y  a  jamais  illusion. 

Au  surplus  ii  faudrait  encore  s'entendre  sur  la  durée 
de  l'illusion,  et  même  sur  le  tems  qui  est  nécessaire  pour 
qu'elle  se  manifeste  à  la  vue  et  à  l'esprit.  En  effet,  être 
surpris  et  trompé  à  la  première  œillade,  et  être  désabusé 
un  court  instant  après,  est-ce  être  dupe  d'une  complète 
illusion?  Prendre  un  moment  pour  une  pièce  de  monnaie 
tombée  par  terre,  des  teintes  jetées  par  quelques  coups  de 
pinceau,  est-ce  être  vraiment  séduit  par  l'illusion?  Quant 
aux  tableaux  qui  au  premier  aspect  ne  font  pas  illusion, 
mais  qui  semblent  offrir  la  nature  à  la  lin,  c'est-à-dire, 
à  mesure  qu'on  les  considère  plus  long-tems  :  tels  sont  les 
édifices  et  les  ciels  de  Vander-Heyden;  tels  sont  les  satins 
et  les  métaux  qui  brillent,  non  à  la  première  vue,  mais 
lorsqu'on  les  examine  dans  certains  tableaux  flamands  et 
hollandais;  ne  peut-on  pas,  au  sujet  de  ces  tableaux,  affir- 
mer qu'ils  finissent  par  tromper  la  vue,  quoiqu'au  premier 
coup-d'œil  ils  ne  frappent  que  par  une  certaine  analogie 
avec  l'aspect  ou  l'apparence  des  objets  naturels?  Dans  ce 
cas  sont  encore  les  panorama,  les  diorama  et  même  les  effets 
naturels  de  la  chambre  obscure.  Mais  tous  ces  exemples 
ne  prouvent  en  rien  qu'on  soit  autorisé  à  employer  le  mot 
illusion,  puisqu'il  signifie  déception  et  tromperie,  et  puis- 
qu'il ne  peut  guère  devenir  une  expression  propre,  tant  qu'il 
n'est  pas  accompagné  de  l'adjectif  optique.  Aussi  dit-on  en 
français  un  trompe-l'œil;  mais  on  n'a  point  cherché  de 
mot  équivalent,  pour  exprimer  la  déception  produite  sur 
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l'esprit,  parce  qu'elle  n'a  presque  jamais  lieu  :  et  elle  n'a 
jamais  lieu,  parce  que,  ainsi  qu'on  le  verra  au  chapitre  de 
la  perspective,  la  toile  et  le  cadre  sont  toujours  là,  ainsi 
que  la  déformation  graphique  et  permanente,  pour  nous 
rappeler  que  nous  sommes  en  présence  d'une  peinture. 

Citons  en  passant  quelques  exemples  d'illusion.  Le  plus 
ancien  exemple  d'un  trompe-l'œil  est  le  tableau  où  Zeuxis 
avait  si  Lien  imité  une  grappe  de  raisin,  que  les  oiseaux 
venaient  la  becqueter.  Il  faut  citer  aussi  celui  de  Parrha- 
sius,  qui  avait  représenté  si  naturellement  un  rideau,  que 
Zeuxis  lui-même  demanda  qu'on  le  levât,  afin  qu'on  vît  ce 
qu'il  cachait.  Bassano  avait  peint  sur  un  tableau  un  livre 
avec  tant  de  vérité,  qu'Annibal  Carracci  y  porta  la  main, 
pour  le  prendre.  Le  talent  de  Jean-Baptiste  Gennari,pour 
tromper  la  vue,  était  si  prodigieux,  qu'on  l'appela  le  ma- 
gicien de  l'Italie.  Quelques  peintres  ont  réussi  à  tromper  les 
animaux  eux-mêmes.  On  cite  un  tableau  d'Augustin  Car- 
racci, sur  lequel  était  représenté  un  cheval  dont  la  vue  fit 
hennir  un  cheval  vivant.  On  en  a  dit  autant  de  Bucéphai 
qui  hennit  en  voyant  le  portrait  d'Alexandre,  son  maître, 
peint  par  Apelle.  Jean  Piosa,  de  l'école  romaine,  peignit 
des  lièvres  qui  attirèrent  des  chiens.  On  raconte  de  Ber- 
nazzano,  qu'ayant  peint  un  fraisier  dans  une  basse-cour, 
les  paons  se  mirent  à  le  becqueter  de  manière  à  en  dégra- 
der le  mur.  Il  a  été  encore  raconté  que  Cesare  da  Cesta, 
dans  un  tableau  dont  le  sujet  était  le  baptême  de  Jésus- 
Christ,  fit  un  paysage  où  il  plaça  quelques  oiseaux  à  terre, 
dans  l'action  de  becqueter  l'herbe,  et  que,  l'ayant  exposé 
en  plein  air,  les  oiseaux  du  voisinage  voltigèrent  tout  au 
tour.  Jean  Contarino  fit  un  portrait  si  ressemblant,  que 
les  chiens  et  les  chats  le  prirent  pour  leur  maître,  et  vin- 
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rent  le  caresser.  Brauiantino,  dont  le  véritable  nom  est 
Bartolomméo  Suardi,  passe  pour  avoir  été  le  plus  habile 
dans  l'art  de  tromper  les  animaux. 

Que  tous  ces  récits  soient  autant  de  fables,  c'est  ce  que 
je  n'examinerai  point;  cependant  je  crois  qu'il  faut  en 
rabattre  beaucoup,  et  qu'ils  n'ont  été  racontés  avec  tant 
de  merveilleux  dans  les  livres,  que  parce  que  les  écrivains 
ignoraient  qu'ils  citaient  des  bagatelles.  Perrault ,  par 
exemple,  dit  qu'il  a  vu  lui-même  l'âne  qui  voulait  man- 
ger un  chardon  peint  sur  un  tableau  qu'on  avait  mis  pour 
sécher  dans  une  cour  (ce  tableau  était  de  Le  Brun),  et 
que  si  la  femme  à  qui  appartenait  l'âne,  ne  l'eût  pas  bien 
battu,  le  chardon  disparaissait,  car  il  était  frais  peint,  et 
d'un  coup  de  babine  c'en  était  fait.  Ce  conte  ne  ressem- 
ble-t-il  pas  à  une  épigramme,  et  aurait-on  voulu  dire  que 
Le  Brun  excellait  à  tromper  des  ânes?  Quant  aux  chiens 
dupes  de  la  peinture,  nous  avons  parlé  de  celui  qui,  étant 
poursuivi,  alla  se  briser  la  tête  contre  une  muraille  peinte 
qu'il  prenait  pour  un  escalier. 

J'ai  aussi  une  historiette  à  raconter  à  propos  de  chien. 
Je  faisais  un  portrait  d'homme  et  venais  de  terminer  une 
séance  assez  longue.  Je  plaçai  donc  ce  buste  à  terre  contre 
le  mur,  la  peinture  en  dehors,  (car  jamais  on  ne  doit  la 
tourner  en  dedans  à  cause  des  émanations  de  la  muraille). 
Un  chien ,  que  j'avais  l'habitude  de  promener  à  cette 
heure,  s'était  fort  impatienté  tout  le  teins  que  dura  cette 
séance.  J'en  étais  aux  complimens  d'adieu  avec  mon  mo- 
dèle, lorsque  nous  entendîmes  gratter  avec  beaucoup  de 
force  et  de  vélocité.  Je  cours  au  portrait,  mais  trop  tard  : 
presqu'effacé  par  les  pattes  impatientes  du  chien,  il  était 
à  peine  reconnaissablc.  Egayés,  mécontens  et  surpris  de 
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cette  aventure,  il  fallut  Lien  convenir  de  plusieurs  autres 
rendez-vous  pour  réparer  cet  accident.  Je  ne  voudrais 
pas  en  conclure  que  l'illusion  fut  pour  quelque  chose  dans 
cet  événement,  mais  plutôt  que  le  chien  voulut  se  venger 
du  retard  apporté  à  sa  promenade  sur  l'objet  qui  en  était 
la  cause.  Au  surplus  qu'importe  ce  doute,  puisque  ce  sont 
les  hommes  et  non  les  bêtes  que  la  peinture  est  chargée 
de  surprendre  et  d'intéresser.  Tout  le  monde  a  lu  l'his- 
toire du  portrait  de  la  servante  de  Rembrandt  :  il  l'avait 
exposé  à  une  fenêtre  où  cette  fille  se  tenait  quelquefois; 
les  voisins  y  vinrent,  dit-on,  tour  à  tour  pour  faire  con- 
versation avec  la  toile.  De  Piles  acheta  ce  tableau.  On  a 
vu  au  musée  de  Paris  un  tableau  qui  représente  une  jeune 
fille  allant  fermer  le  volet  d'une  fenêtre.  Malgré  le  mé- 
rite de  cette  peinture,  elle  ne  pourrait  point,  je  crois, 
tromper  la  vue,  même  à  une  grande  distance.  De  Piles 
aurait  du  nous  dire  si  Rembrandt  avait  calculé  le  point 
de  vue  d'assez  bas  et  d'assez  loin  pour  cet  effet.  Ce  calcul 
devait  être  bien  sensible  dans  ce  portrait,  s'il  était  tel  que 
De  Piles  s'est  plu  à  le  raconter,  mais  probablement  sur  la 
foi  des  autres. 

Yoici  encore  une  historiette;  ce  sera  la  dernière  :  il 
s'agit  d'une  mouche  peinte  et  d'un  mariage.  Le  peintre 
Quinlin-Messys  fut  d'abord  maréchal  à  Anvers.  Il  n'avait 
encore  manié  ni  crayon  ni  pinceau,  lorsqu'il  devint  com- 
plètement amoureux  d'une  voisine.  Le  père  de  cette  jeune 
fille  était  peintre  et  riche,  ce  qui  le  rendait  un  peu  fier.  Je 
ne  donnerai  ma  fille,  disait-il  souvent,  qu'à  un  jeune  artiste 
très-habile  en  peinture;  toute  autre  profession  est  indigne 
de  ma  fille  et  de  moi.  Arrêt  cruel  pour  notre  jeune  éperdu  ! 
Mais  que  l'amour  n'inspire -t- il  pas  ?  Il  quitte  la  forge 
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et  l'enclume,  pour  prendre  les  crayons  et  les  pinceaux.  Il 
s'exerce  sans  relâche  et  il  acquiert  du  talent.  Enfin  le  tems 
arrive  où  il  ose  risquer  une  épreuve.  Il  s'introduit  dans 
l'atelier  du  futur  beau-père  pendant  son  absence,  et  sur  le 
tableau  auquel  celui-ci  travaillait  et  qui  était  sur  le  chevalet, 
il  peint  avec  art  une  mouche,  puis  s'enfuit.  Le  peintre,  de 
retour,  se  remet  en  besogne.  Le  voilà  assis,  palette  en 
main,  pinceau  prêt  à  toucher.   Bientôt  il  aperçoit  cette 
mouche.  Il  souffle  sur  l'importune,  qui  ne  fuit  point.  Il  veut 
l'effrayer  autrement;  la  mouche  ne  bouge.  Il  s'approche 
et  reconnaît  l'illusion.  Aussitôt  il  se  lève,  et  transporté  il 
s'écrie  :  Où  est-il,  où  est-il  l'heureux  artiste  qui  a  pu  si 
adroitement  me  tromper  ?  il  est  digne  de  toute  mon  ami- 
tié; il  est  digne  d'être  mon  gendre. — C'est  moi,  c'est  moi, 
c'est  votre  voisin,  s'écrie  aussi  le  jeune  homme,  qui,  im- 
patient du  résultat,  se  tenait  peu  éloigné;   l'amour  m'a 
rendu  peintre  ;  puissiez-vous  me  trouver  digne  de  votre 
fille  et  de  vous!  — La  jeune  fille  accourut,  et  le  mariage  fut 
conclu.  Quant  aux  raisins  imités  par  Zeuxis,  et  qui  atti- 
raient les  oiseaux,  j'avais  oublié  de  dire  qu'on  observa 
qu'apparemment  la  figure  qui  portait  cette  corbeille  de 
raisins  était  imitée  sans  grande  vérité,  puisque  les  oiseaux 
ne  s'en  inquiétaient  guère. 

Mais  non -seulement  l'illusion  n'est  pas  le  but  de  la 
peinture  et  des  beaux-arts,  elle  est  même  contraire  à  ce 
but;  car  un  des  grands  plaisirs  que  procurent  les  produc- 
tions des  beaux-arts,  c'est  l'imitation  forte  qui  en  résulte, 
malgré  la  faiblesse  des  moyens  de  l'art.  Si  donc  l'art  pou- 
vait aisément  tromper,  l'illusion  ne  serait  plus  un  plaisir, 
mais  un  effet  tout  simple,  et  il  n'en  rejaillirait  sur  l'art 
que  peu  d'honneur.  Mais  comme  l'illusion  est  presqu'im- 
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possible  dans  les  grands  sujets,  un  haut  degré  de  vérité 
sera  toujours  remarqué;  on  en  sera  surpris,  et  il  attirera 
toujours  l'admiration.  «  Plus  il  y  aura  pour  les  sens,  dit 
»  M.  Quatremère  de  Quincy,  plus  l'illusion  sera  bornée. 
»  Le  rang  que  le  public  assigne  à  chaque  art,  prouve  que 
»  le  mérite  et  le  plaisir  de  l'imitation  peuvent  se  mesurer 
»  sur  la  distance  entre  la  réalité  du  modèle  effectif  et  les 
»  moyens  imitatifs  que  l'art  peut  employer  à  produire 
»  son  image.  » 

Une  apparence  qui  produit  l'illusion,  peut  n'être  l'ap- 
parence que  d'un  objet  peu  vrai  d'ailleurs  sous  beau- 
coup de  rapports.  Un  vase  de  cuivre,  dont  la  teinte  pro- 
duit un  brillant  surprenant,  est  peut-être  ou  mal  dessiné 
en  perspective,  ou  peu  convenable  au  sujet.  Ce  satin, 
si  éblouissant  dans  ce  tableau,  n'est  peut-être  pas  assez 
vrai  dans  ses  plis  et  ne  coïncide  peut-être  pas  avec  le 
nu  ou  le  dessous.  Sur  un  autre  tableau  au  contraire, 
où  l'aspect  du  coloris  et  de  l'effet  sera  moins  vrai,  et 
où  le  peintre  n'aura  produit  aucune  illusion,  on  verra 
briller  des  vérités  d'une  autre  espèce  qui  feront  ainsi 
compensation.  Il  y  a  des  tableaux  de  perspective  qui  sont 
pleins  de  vérité,  les  uns  par  la  justesse  des  lignes,  quoique 
la  teinte  ne  soit  pas  vraie,  d'autres  par  la  justesse  de  la 
teinte,  quoique  les  lignes  ne  soient  pas  justes.  Mais  il  faut 
dire  plus  :  on  ne  saurait  demander  que  tout  le  tableau 
fasse  illusion,  ni  que  l'intérêt  soit  également  réparti  sur 
tous  les  objets.  Et,  comme  l'objet  le  plus  susceptible  d'il- 
lusion est  rarement  le  plus  intéressant,  et  que  l'homme  est 
cet  objet  le  plus  intéressant  et  le  plus  difficile  à  repré- 
senter avec  illusion,  il  résulte  que  plus  les  accessoires  seront 
vrais,  moins  ia  figure  paraîtra  telle;  que  plus  les  boutons 
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de  cet  habit,  et  celte  épaulelte  feront  illusion,  plus  les 
yeux  de  ce  portrait  paraîtront  morts,  inanimés  et  sans 
vérité.  Or,  pour  que  les  yeux  paraissent  vivans,  il  est  à 
croire  que  cette  épaulette  doit  être  un  peu  moins  vraie 
dans  l'imitation.  Ces  raisonnemens  que  j'ai  déjà  faits  plus 
haut,  suffisent  pour  fixer  les  idées  au  sujet  de  l'illusion. 

Si  je  voulais  parler  de  l'art  de  la  sculpture,  je  dirais, 
d'après  les  anciens,  que  le  but  de  cet  art  n'est  point  l'il- 
lusion, et  je  relèverais  l'erreur  d'un  écrivain  moderne  qui 
se  plaint  de  ce  que  les  sculpteurs  font  des  bustes,  et  cela 
parce  que  des  bustes  sont,  dit-il,  des  figures  tronquées,  et 
qu'ainsi  elles  n'offrent  plus  d'illusion.  Je  citerais  aussi 
l'idée  ridicule  d'un  autre  critique  qui,  parlant  des  paysa- 
ges que  le  sculpteur  prétend  exécuter  dans  des  bas-re- 
liefs, lui  dit  pour  conseil  :  «Faites  éclore  sous  votre  ciseau 
»  des  lys  brillans,  et  des  pâles  violettes.  Surtout  repré- 
»  sentez  le  soleil  sortant  du  sein  des  eaux,  et  que  ses  feux 
»  naissans  dorent  le  sommet  des  montagnes.  Ici  vous 
»  placerez  un  ruisseau  dont  l'onde  fugitive,   etc.,  etc. 

»  Blarmoreo  imprirnis  redivivus  ab  œquore  Titan 

»  T^esciat  auratos  nascente  lumine  colles 

»  (DoissiN.  Sculiura.  Lib.  tertius.)  » 

Toute  notre  critique,  on  le  sent  bien,  ne  tend  nullement 
à  faire  rejeter  la  doctrine  qui  prescrit  la  vérité,  la  justesse 
et  la  ressemblance. 

Mais  sans  employer  la  comparaison  de  l'art  de  la  sculp- 
ture, qui  n'a  point  le  coloris  pour  moyen,  disons  de  nou- 
veau que  la  peinture  a  souvent  été  autorisée  à  produire 
des  images  incompatibles  avec  l'illusion  :  telles  sont  les 
figures  peintes  sur  des  fonds  monochromes  ou,  pour  mieux 
dire,  tout  plais  et  ne  posant  même  sur  rien,  ainsi  qu'on 
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en  voit  sur  tant  de  vases  grecs.  Il  faut  donc  accorder  que, 
si  une  pareille  figure  est  pleine  de  naturel  dans  son  carac- 
tère, dans  ses  gestes,  dans  ses  draperies  et  dans  toute 
son  expression,  on  devra  l'appeler  vraie  et  très -natu- 
relle, quoique  l'absence  d'un  fond  ou  d'un  support  la 
rende  invraisemblable  et  très-contraire  à  l'illusion. 

Souvent  on  voit  dans  les  portraits  de  Vandyck  et  d'au- 
tres excellens  peintres,  qu'ils  ont  appliqué  les  armoiries 
du  modèle  dans  un  coin  du  lableau,  et  on  ne  se  plaint 
guère  de  cette  faute  contre  l'illusion.  Je  suis  loin  d'en 
conclure  que  dans  ce  qu'on  doit  appeler  un  tableau,  les 
Grecs  ne  visassent  point  à  ce  degré  de  vérité  par  lequel 
l'art  peut  tromper  la  vue;  je  crois  au  contraire  qu'ils  at- 
teignirent à  ce  degré.  Mais  dans  leur  philosophie,  ce  n'était 
pas  la  vue  seule  qu'ils  voulaient  séduire  et  décevoir,  c'é- 
tait surtout  l'esprit,  et  en  donnant  toute  l'extension  pos- 
sible au  mot  nature  et  vérité,  ils  n'entendaient  pas  que 
l'illusion  fut  le  but  de  la  peinture. 

C'est  donc  faute  d'avoir  une  idée  générale  et  saine  de 
l'art  et  de  sa  définition  que  l'on  veut  le  faire  consister 
dans  l'illusion,  et  ce  préjugé  est  l'effet  de  l'ignorance. 
Voilà  pourquoi  le  jeune  homme  de  Condillac,  en  voyant 
une  miniature  de  son  père,  était  dans  l'admiration,  trou- 
vant cela  aussi  extraordinaire  que  de  mettre  un  muid  dans 
une  pinte.  Ainsi  ménageons  davantage  le  mot  illusion;  di- 
sons prêter  à  l'illusion  et  non  faire  illusion;  et  contentons- 
nous  de  l'expression  justesse  de  représentation,  cette  ex- 
pression étant  plus  précise  et  plus  favorable  a  la  clarté 
de  l'analyse  et  de  la  critique. 
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CHAPITRE    101. 


DU  RELIEF   VÉRITABLE   AJOUTÉ   A   LA   SUPERFICIE 
PLATE   DU  TABLEAU. 

J.L  n'est  pas  plus  permis  de  s'aider  du  relief  véritable 
dans  un  tableau,  que  de  s'aider  d'un  enfoncement  vérita- 
ble et  tel  que  Rembrandt  voulut  une  fois  en  user  pour 
exprimer  un  trou  profond;  car  on  dit  qu'il  creva  sa  toile 
d'un  coup  de  poing.  C'est  peut-être  pour  cela  que  l'on 
appelait  autrefois  la  peinture  du  nom  de  plate  peinture» 
c'est-à-dire,  qui  exclut  tout  relief.  Ce  même  Rembrandt 
cherchait  aussi  à  faire  saillir  les  corps  par  l'épaisseur  de 
ses  couleurs.  Lorsque  cette  épaisseur  n'est  que  le  résultat 
d'une  touche  raisonnée,  elle  peut  dans  certains  cas  être 
tolérée,  pourvu  que  la  peinture  gagne  évidemment  à 
ce  résultat;  car  charger,  de  couleur  le  nez  d'un  portrait, 
pour  le  faire  saillir,  et  mal  modeler  d'ailleurs  par  le  clair- 
obscur  ce  nez,  ainsi  que  tout  le  reste  de  la  figure,  c'est 
user  d'un  moyen  aussi  trivial  que  rebutant. 

Quelques  peintres  modernes  se  sont  avisés  de  placer 
dans  des  peintures  sur  mur  et  destinées  à  être  vues  de  loin, 
des  figures  de  ronde  bosse  qui  entrent  dans  l'ordonnance 
du  tableau  et  qui  sont  coloriées  comme  les  autres  figures 
auxquelles  ils  les  associent.  Ces  peintres  prétendaient  que 
l'œil  qui  voit  distinctement  les  parties  de  ronde  bosse 
saillir  hors  du  tableau,  en  est  plus  aisément  séduit  par  les 
parties  peintes  à  plat  auxquelles  s'associent  ces  reliefs,  en 
sorte  qu'elles  produisent  plus  facilement  l'illusion  ;  mais 
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les  personnes  qui  ont  vu  la  voûte  de  l'Annonciade  de 
Gênes  et  celle  du  Jésus  à  Rome,  par  Baccicio,  voûtes  sur 
lesquelles  l'on  fit  entrer  des  figures  en  relief  dans  l'ordon- 
nance générale,  ne  trouvent  point  que  l'effet  en  soit  satis- 
faisant. 

Les  sculptures  en  cire  coloriée  semblent  offrir  une  imi- 
tation plus  complète  de  la  nature  que  ne  peut  le  faire  la 
peinture  ;  cependant  ces  imitations  plaisent  beaucoup 
moins  que  des  tableaux.  Une  sculpture  en  pierre  ou  en 
plâtre  colorié,  fait  une  illusion  plus  complète  au  premier 
abord  que  celle  qui  conserve  la  couleur  uniforme  de  la 
matière,  et  pourtant  elle  cause  bien  vite  une  impression 
moins  agréable  ;  à  la  fin  même,  elle  est  tout  à  fait  ridicule: 
nos  églises  en  offrent  assez  de  preuves.  Tous  ces  saints, 
toutes  ces  madonnes,  toutes  ces  figures  de  calvaire,  si 
barbares,  si  horribles  par  leurs  formes,  sont  bien  plus 
repoussantes,  lorsqu'elles  ont  été  barbouillées  de  couleurs 
par  les  plâtriers.  Car,  outre  l'impossibilité  d'imiter  la  car- 
nation diaphane,  la  transparence  des  yeux  et  les  variétés 
des  teintes,  imitation  à  laquelle  se  refuse  la  matière  sculp- 
tée, l'altération  des  couleurs  à  huile  finit  par  faire  de  ces 
figures  autant  de  bilieux,  de  scorbutiques  ou  d'agonisans. 

Il  faut  donc  répéter  que  ce  n'est  point  parce  qu'une 
imitation  produit  une  illusion  plus  complète  et  approche 
davantage  de  la  vérité,  qu'elle  a  droit  de  nous  plaire,  mais 
parce  que  ses  effets  sont  produits  par  des  moyens  dont  on 
n'attendait  pas  de  si  heureux  résultats.  Si  les  moyens 
sont  grossiers,  peu  industrieux,  ou  même  seulement  trop 
faciles,  leur  produit  ne  nous  laisse  aucune  surprise. 

Citons  Diderot  :  «  Dans  tous  les  cas,  dit-il,  l'unité  d'i- 
»  mitation  est  aussi  essentielle  que  l'unité  d'action,  et 
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»  confondre  ou  associer  intimement  deux  manières  d'i- 
»  miter,  est  un  moyen  barbare  et  d'un  goût  détestable. 
»  Voilà  un  principe  que  les  anciens  ont  respecté  par  ins- 
»  tinct,  mais  que  je  n'ai  jamais  lu  dans  aucune  poétique, 
»  quoique  ce  soit  un  principe  essentiel  et  fondamental.  » 

Diderot  a  donc  bien  compris,  a  donc  clairement  révélé 
la  nécessité  de  cette  unité  d'imitation  qui  en  effet  est  une 
loi  qu'il  en  coûte  toujours  d'enfreindre.  Chaque  art  a  son 
domaine,  son  caractère  et  ses  ressources.  On  ne  doit  ni 
sortir  de  ce  domaine  et  de  ce  caractère,  ni  chercher  des 
ressources  étrangères,  car  ces  emprunts  ne  sont  pas  la  ri- 
chesse, mais  les  misères  d'un  art.  Des  gravures  enluminées 
ne  sont  plus  la  gravure;  des  sculptures  peintes  ne  sont  plus 
la  sculpture  ;  des  peintures  avec  bossages  ou  avec  dorures 
ne  sont  plus  la  peinture;  et,  si  les  anciens  ont  associé  les 
mélaux  précieux  et  les  pierres  rares  dans  leurs  figures 
sculptées,  attribuons  cela  à  d'antiques  idées  de  vénéra- 
tion, consacrées  seulement  pendant  quelque  tems.  Re- 
marquons en  effet  qu'elles  ont  été  abandonnées  peu  à  peu 
par  le  bon  sens  et  la  saine  raison.  (V.  sur  cette  question 
ce  qu'a  dit  M.  Quatremère  de  Quincy.) 

Enfin  Fart  plaît  avec  ses  seuls  moyens,  et  déplairait  s'il 
tentait  de  s'aider  des  moyens  d'un  autre  art.  Sans  cette 
vérité  bien  évidente,  on  réserverait  plus  d'admiration  pour 
Prévôt,  excellent  peintre  de  panorama,  que  pour  Léonard 
de  Vinci  ou  pour  Vander-Heyden;  on  ferait  plus  de  cas 
des  cosmorama  et  des  diorama,  que  de  tous  les  tableaux 
de  Raphaël  ou  de  Tiziano.  D'ailleurs  ce  plaisir,  relatif 
à  la  distance  qu'il  y  a  entre  l'imitation  et  les  moyens 
de  l'art  qui  imite,  est-il  le  principal  ou  l'unique  plaisir 
qu'on  ressent  par  les  beaux-arts?  Et  leur  but  étant  moral, 
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l'illusion  n'est-elle  pas  une  satisfaction  fort  subordonnée 
aux  vraies  jouissances  du  cœur?  Je  ne  crois  pas  qu'il  soit 
nécessaire  d'employer  une  métaphysique  fort  subtile,  ni 
une  analyse  fort  recherchée  et  fort  étendue,  pour  démon- 
trer une  chose  aussi  simple  que  cette  vérité  relative  aux 
limites  de  chaque  art  :  tout  le  monde  en  convient  facile- 
ment. Au  reste  on  voit  peu  de  tableaux  sur  lesquels  on 
associe  aujourd'hui  du  relief  véritable.  C'est  donc  par 
l'art  de  la  touche  seulement  et  par  la  perspective  qu'un 
peintre  doit  enfoncer  la  toile  et  faire  saillir  les  objets.  Aux 
chapitres  5s 6  et  autres  je  me  suis  attaché  à  démontrer 
les  secrets  techniques  de  ce  moyen  si  efficace,  mais  si  ra- 
rement, on  pourrait  dire  presque  jamais,  exposé  dans 
les  écrits  sur  la  peinture. 

CHAPITRE    102. 


CONSIDERATIONS  SUR  L'IMMOBILITE  REELLE  DES  FI- 
GURES ET  DES  AUTRES  OBJETS  REPRÉSENTÉS  EN 
MOUVEMENT   SUR  LE   TABLEAU. 

B  je  peintre  peut  et  doit  donner  l'idée  du  mouvement, 
bien  qu'il  ne  représente  pas  réellement  le  mouvement.  En 
présence  des  tableaux  mécaniques  mêmes,  où  l'on  a  voulu 
répéter  le  mouvement  passager  et  successif  des  objets,  le 
spectateur  juge  plutôt  d'après  les  moyens  que  l'artiste  a 
eus  à  sa  disposition,  que  d'après  la  similitude  avec  le  mou- 
vement de  la  nature;  car  on  sait  que  le  mouvement  de  la 
nature  est  inimitable  par  l'art.  Or,  si  l'on  juge  presque 
toujours  d'un  art  d'après  ses  moyens,  on  ne  doit  pas  exi- 
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ger  de  la  peinture  ce  qu'elle  ne  saurait  produire.  On  ne 
doit  point  forcer  un  peintre  à  des  efforts  particuliers  et 
étrangers,  pour  qu'il  atteigne  un  but  qui  n'est  point  à  sa  por- 
tée. Mais  par  la  même  raison  que  le  mouvement  est  inimi- 
table en  peinture  et  que  la  destinée  des  objets  peints  est  de 
rester  consl animent  immobiles,  il  faut  que  l'artiste  cher- 
che à  donner  au  moins  l'idée  de  ce  mouvement,  et  cela 
par  tous  les  moyens  qui  sont  du  domaine  de  son  art.  Or  le 
peintre  y  peut  parvenir  jusqu'à  un  certain  point.  D'abord 
parce  que  la  vérité  de  représentation  par  le  dessin,  par 
le  coloris,  le  clair- obscur,  la  touche  et  la  composition 
contribuent  beaucoup  à  exprimer  cette  idée ,  et  ensuite 
parce  que  l'imagination  déjà  satisfaite  et  disposée  par  ces 
imitations  supplée  aisément  et  spontanément  au  défaut 
de  mouvement  véritable. 

Dans  un  paysagebien  représenté,  et  où  l'on  respire,  pour 
ainsi  dire,  la  fraîcheur  de  l'air,  on  voit  l'effet  du  vent  sur 
les  corps  qu'il  agite;  les  troupeaux  que  le  berger  conduit, 
on  croit  qu'ils  s'avancent  lentement;  les  nuages  suspendus 
semblent  traverser  légèrement  les  airs  :  nous  nous  trans- 
portons en  esprit,  et  malgré  nous,  devant  la  nature;  et  il 
n'y  a  pas  un  seul  portrait  bien  fait  qui  ne  nous  fasse  croire 
que  la  personne  peinte  ne  jouisse  de  la  vie,  que  ses  nerfs 
ne  s'agitent  imperceptiblement,  et  qu'un  léger  mouve- 
ment ne  l'anime. 

Mais  indépendamment  de  ces  moyens  qui  tiennent  à 
l'art  d'imiter,  il  y  en  a  qui  tiennent  à  l'art  de  choisir  par 
rapport  au  mouvement.  La  question  est  donc  de  savoir  si 
l'on  doit  approuver  un  peintre  qui  adopte  des  sujets  dans 
lesquels  les  figures  sont  dans  des  actions  rapides,  très- 
passagères  et  instantanées.    Ce  choix  judicieux  que  le 
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peintre  ferait  au  contraire  de  figures  placées  dans  une 
attitude  dont  la  durée  est  possible,  semble  justifié  par  un 
grand  nombre  de  productions  des  anciens.  C'est  ce  qui  a 
fait  que  certains  critiques  ont  cru  devoir  pousser  la  rigueur 
jusqu'à  exiger  dans  les  tableaux  des  attitudes  passives  et 
permanentes  exclusivement.  Ils  ont  repoussé  toute  figure 
dont  l'action  ne  pouvait  être  de  quelque  durée.  Mais  je 
crois  que  c'est  moins  par  leur  affection  pour  l'expression 
de  la  vie  et  des  caractères  naturels,  si  puissans  sur  la  fi- 
gure humaine,  que  par  ignorance  de  la  définition  de  l'art, 
que  ces  critiques  ont  émis  cette  loi  beaucoup  trop  tyran- 
nique. 

L'abbé  de  S^Réal  est  un  de  ceux  qui  mettent  le  moins 
l'artiste  à  l'aise  sur  ce  point  ;  il  ne  permet  que  des  atti- 
tudes durables  et  rejette  toutes  celles  qui  ne  tendent  pas 
à  l'immobilité.  Mais,  comme  l'immobilité  n'a  lieu  sur  au- 
cune figure  vivante,  et  que  les  vêtemens  mêmes  sont  agités 
par  le  seul  acte  de  l'aspiration  et  de  la  respiration,  il  fau- 
drait renoncer  aussi  à  l'imitation  des  figures  vivantes, 
Malgré  tout,  on  se.  demande  si,  lorsque  rien  n'oblige  le 
peintre  à  faire  le  contraire,  il  n'agit  pas  dans  l'intérêt  de 
l'art  en  choisissant  préférablement  les  sujets  ou  les  spec- 
tacles dont  la  durée  est  proportionnée  au  moins  au  tems 
nécessaire  pour  considérer  le  tableau,  pour  le  sentir  et  le 
comprendre.  Car  ce  tems  ne  sera  pas  bien  long,  si  le  sujet 
en  est  bien  conçu  et  si  l'apparence  y  est  conforme  aux 
règles  de  l'imitation. 

Tout  ceci  nous  fait  voir  que  s'il  y  a  à  ce  sujet  deux  opi 
nions  opposées,  ni  l'une  ni  l'autre  ne  paraissent  condam- 
nables, et  qu'on  ne  doit  point  être  embarrassé  pour  asseoir 
une  doctrine  fixe  et  raisonnable  sur  ce  point.  Continuons 
tome  m.  19 
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d'examiner  les  raisons  de  ceux  qui  rejettent,  comme  une 
invraisemblance,  le  choix  d'attitudes  passagères. 

On  ne  s'arrêtera  pas  long-tems  à  considérer  Curtius 
qui  se  dévoue  aux  dieux  infernaux  ;  on  a  de  la  peine  à  le 
voir  rester  en  l'air  sur  le  gouffre  où  il  se  précipite.  L'i- 
mage n'est  vraie  que  pour  un  coup-d'oeil.  L'illusion  est 
trop  courte  et  l'émotion  cesse  trop  tôt,  pour  ne  pas  faire 
une  sorte  de  peine.  Les  yeux  sont  satisfaits,  mais  l'esprit 
ne  l'est  pas.  La  cessation  trop  prompte  de  l'impression 
qu'a  reçue  l'ame,  lui  fait  éprouver  une  sorte  de  secousse 
qui  la  fatigue.  J'ajouterai  à  cette  observation  que  les  plus 
beaux  ouvrages,  tels  que  les  Sept  Sacremens  de  Poussin, 
la  Transfiguration  de  Raphaël  et  ses  plus  belles  fresques 
du  Vatican,  la  Communion  de  S1  Jérôme  de  Dominichino, 
l'Héliodore  de  Raphaël,  le  Persée  de  Garracci  où  les  per- 
sonnages restent  en  suspens,  le  Déluge  et  même  l'Atala 
de  Girodet  et  toutes  les  Saintes  Familles,  la  Famille  de 
Darius  de  Le  Brun,  la  Mort  de  Germanicus,  le  Testament 
d'Eudamidas,  et,  si  on  veut  encore  l'observer,  mille  autres 
productions  sont  une  preuve  que  cette  condition  d'immo- 
bilité favorable  à  l'illusion  est,  je  ne  dirai  pas  une  perfec- 
tion, mais  un  charme  de  plus  dans  un  ouvrage.  Plus  on 
y  réfléchit  et  plus  on  est  convaincu  que  ce  calme  de  l'ame, 
si  nécessaire  pour  s'identifier  avec  la  scène  du  tableau,  ne 
doit  point  être  troublé  par  de  trop  grandes  invraisem- 
blances. En  effet,  dira-t-on,  pourquoi  exiger  des  spec- 
tateurs des  conventions  qu'ils  n'accorderaient  qu'avec 
peine?  Pourquoi  prétendre  qu'ils  ne  doivent  nullement  se 
roidir  contre  de  pénibles  invraisemblances  ?  Le  but  n'est- 
il  pas  de  leur  plaire  en  les  instruisant?  Or  est-ce  leur  plaire 
que  de  choquer  le  bon  sens,  que  de  fatiguer  la  raison  ? 
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Si  on  jette,  ajoutent  les  critiques,  un  coup -d'oeil  sur 
les  sujets  choisis  par  les  anciens,  on  reconnaîtra  (les  des- 
criptions de  Pausanias,  ainsi  que  nos  fragmens  de  peinture 
antique,  en  font  foi)  que  leurs  artistes  avaient  une  préfé- 
rence marquée  pour  les  sujets  où  l'action  peut  être  prolon- 
gée :  les  statues  antiques  sont  encore  presque  toutes  con- 
formes à  ce  principe.  Mais  d'autres  diront  :  la  matière  l'exi- 
geait. Cette  observation-ci  est  peut-être  juste;  néanmoins 
il  est  probable  que  l'admiration  pour  l'Apollon  du  Belvé- 
dère n'est  aussi  générale  que  parce  que  ce  Dieu  est  censé 
avoir  pu  conserver  quelque  tems  sa  divine  attitude,  lorsqu'il 
suivit  de  l'œil  le  trait  que  venait  de  lancer  son  bras  vengeur. 

Le  peintre  ne  doit  donc  point,  continuent  les  mêmes 
critiques,  perdre  de  vue  les  limites  de  son  art ,  c'est  à- 
dire,  la  faiblesse  de  ses  moyens.  Il  ne  doit  rien  négliger 
pour  être  très-vraisemblable;  et,  bien  que  l'illusion  ne 
soit  pas  la  fin  de  la  peinture,  des  choix  mal  entendus  ne 
doivent  point  être  ajoutés  à  l'impuissance  de  ses  couleurs. 
Il  peut  arriver,  on  doit  en  convenir,  que  tel  tableau  re- 
présentant un  combat  et  par  conséquent  la  rapidité  elle- 
même,  soit  beaucoup  plus  intéressant  qu'un  tableau  où 
la  situation  des  acteurs  sera  durable  et  même  long-tems 
immobile;  mais  cela  aura  lieu  au  moyen  du  grand  talent 
du  peintre  dans  l'art  des  expressions,  dans  l'imitation  des 
caractères  et  de  la  vie  heureusement  et  poétiquement 
indiquée  dans  ce  tableau  sans  illusion.  Le  peintre,  par 
le  vif  intérêt  qu'il  nous  cause,  fait  oublier  que  les  per- 
sonnages sont  immobiles,  et  nous  croyons  même  les  voir 
remuer.  Cependant  que  le  même  peintre  représente  avec 
le  même  talent  une  de  ces  scènes  où  la  durée  des  ac- 
tions est  en  rapport  avec   l'immobilité   du  tableau,   et 
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l'on  verra  si  une  pareille  peinture  n'a  pas  une  véritable 
magie  et  n'offre  pas  un  attrait  indicible  aux  spectateurs, 
ïl  ne  faut  pas  d'effort  d'esprit,  point  de  condescendance, 
pour  s'identifier  avec  ce  spectacle.  Vérité  provenant  de 
la  vraisemblance,  facilité  dans  la  perception  de  l'image, 
durée  de  la  contemplation  qui  n'est  distraite  par  aucune 
supposition  trop  étrangère  à  la  nature  ni  trop  difficile 
pour  le  spectateur,  etc.,  ces  causes,  répètent-ils,  sont  trop 
remarquables,  pour  qu'on  ne  les  reconnaisse  pas  comme 
très-importantes  et  très-efficaces. 

Â  cette  dernière  opinion  qui  semble  fort  raisonnable, 
il  faut  opposer  l'opinion  contraire.  D'autres  diront  donc  : 
le  but  de  la  peinture  n'est  point  de  persuader  que  les 
objets  peints  sur  le  tableau  sont  des  objets  existans  et  vé- 
ritables, et  jamais  peinture  n'a  été  prise  pour  la  réalité. 
Il  s'agit  en  peinture  de  réveiller  des  idées  en  employant 
des  fictions,  et  l'idée  du  vrai  peut  entrer  dans  notre  es- 
prit, quoique  l'idée  de  fiction  l'accompagne.  Qui  refu- 
sera de  se  prêter  d'ailleurs  à  une  supposition  bienfaisante, 
et  n'est-on  pas  disposé  à  se  faire  soi-même  illusion,  pour 
ne  pas  être  blessé  du  manque  d'illusion  du  tableau  ?  Aussi 
tout  spectateur  laisse -t -il  de  côté  l'idée  de  couleurs,  de 
toile,  d'immobilité,  de  matériel  ;  il  se  laisse  pénétrer  de 
l'idée  de  mouvement,  d'air  ou  d'espace  immatériel;  il  reste 
d'accord  avec  le  peintre  sur  les  faiblesses  de  l'art,  de  même 
qu'il  s'extasie  avec  lui  sur  sa  force  et  son  éloquence.  Si  donc 
ce  sont  des  idées,  si  ce  sont  des  sentimens  qu'il  prétend 
recevoir  de  cette  toile  et  de  ces  couleurs,  il  se  trouvera 
satisfait  toutes  les  fois  que  les  tableaux  en  feront  naître. 
Or,  poursuivra-t-on,  parmi  le  nombre  d'idées  qui  peu- 
vent l'intéresser  et  lui  être  utiles,  on  ne  saurait  mécon- 
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naître  celles  qui  sont  peu  communes ,  extraordinaires 
même  et  inaccoutumées.  C'est  ainsi  que  ce  même  Curtius, 
dont  on  a  blâmé  le  sujet,  comme  invraisemblable  en  pein- 
ture, devient  au  contraire  un  choix  heureux,  si  l'artiste 
nous  fait  voir  sur  cet  illustre  Romain,  l'ardeur,  l'exaltation, 
le  courage  et  la  passion  d'un  citoyen  dévoué;  si  le  cheval 
qui  le  porte  nous  fait  sentir  et  son  effroi,  et  son  obéissance 
aveugle,  et  toute  l'impression  physique  qu'un  moment  si 
terrible  dut  produire  sur  cet  animal. 

Ces  instans  fugitifs,  qui  semblent  échapper  à  la  vision 
des  hommes,  la  peinture  les  fixe  et  les  perpétue;  ces  situa- 
tions extrêmes  qui  nous  font  frissonner,  mais  qui  ne  font 
que  passer  et  qu'on  ne  peut  qu'entrevoir  dans  là  nature, 
la  peinture  nous  les  conserve  et  les  offre  constamment 
à  notre  contemplation.  Oh  !  que  de  regrets,  si  des  lois 
tyrannîques  pouvaient  proscrire  de  la  peinture  et  ces  ac- 
cens  fugitifs  de  la  physionomie,  et  ces  regards  pénétrans, 
rapides  comme  les  éclairs,  et  cette  activité  enfin  dans  tout 
le  mécanisme  du  corps.  Cette  activité  qui  ne  saurait  du- 
rer, ce  feu  fugitif  qui  atteint  celui  qui  en  aperçoit  l'éclat, 
cette  douleur  mortelle,  ces  accès  aigus  qui  nous  glacent 
et  saisissent  tout  notre  être,  etc.,  pourquoi  donc  seraient- 
ils  exclus  de  l'art  ?  Non,  celui-là  est  un  froid  ignorant  qui 
nous  objecte  ironiquement  que  la  sueur  de  l'Hoplite  de 
Parrhasius  aurait  dû  sécher,  que  les  yeux  toujours  levés 
de  Ste  Cécile  prouvent  l'erreur  de  Raphaël,  que  le  Gla- 
diateur et  tous  les  combattans  sont  fatigans  à  voir  en  pein- 
ture, parce  qu'ils  ne  reposent  jamais,  et  que  la  fumée 
d'un  mousquet  devrait  se  dissiper  à  la  fin. 

Après  avoir  considéré  ces  deux  opinions,  ne  peut-on 
pas  tirer  une  conclusion  qui  se  présente,  pour  ainsi  dire, 
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d'elle-même  ?  Tous  les  objets  qui  par  leur  espèce  et  leur 
combinaison  sont  propres  au  sujet  et  au  but  que  le  peintre 
se  propose,  sont  bons  quant  au  choix,  puisqu'ils  convien- 
nent. Ces  objets,  quels  qu'ils  soient,  seront  goûtés  s'ils 
sont  représentés  avec  l'unité  de  leur  caractère,"  et,  bien 
qu'il  n'y  ait  dans  un  tableau  qu'une  seule  représentation 
et  non  plusieurs  représentations  successives,  ainsi  qu'en 
offrent  les  tableaux  mouvans,  bien  que  la  peinture  soit 
immobile,  il  est  tout  à  fait  absurde  de  conclure  qu'elle  ne 
doive  représenter  que  des  objets  immobiles  eux-mêmes. 
C'est  comme  si  on  rejetait, quant  au  coloris,  tous  les  effets 
de  soleil  quelconques,  et  qu'on  renonçât  à  peindre  des  ciels 
ou  des  métaux  par  cette  raison  seule  que  le  blanc  de  la 
palette  ne  brille  ni  n'éblouit. 

Mais  quelques  autres  observations  sont  a  faire  dans  cette 
conclusion,  c'est  que  le  peintre  doit  employer  les  moyens 
les  plus  ingénieux,  pour  donner  cette  idée  du  mouvement; 
c'est  que,  s'il  est  faux  dans  sa  représentation  et  s'il  ne 
copie  pas  la  nature,  jamais  il  ne  donnera  cette  idée  de 
mouvement,  bien  qu'il  y  prétende,  ses  faussetés  ne  sem- 
blant alors  que  de  la  témérité  et  de  la  gaucherie;  c'est  qu'il 
est  des  sujets  qui  exigent  du  mouvement,  et  d'autres  qui 
exigent  du  repos;  c'est  que  le  mouvement  n'est  pas  le 
but,  mais  un  moyen  nécessaire  et  propre  à  certains  cas, 
et  qu'il  serait  pitoyable  d'en  faire  parade  à  tout  propos, 
ainsi  qu'ont  voulu  le  faire  Solimène,  Lafage  et  tant  d'ar- 
tistes à  système,  espérant  qu'on  les  appelerait  chaleureux 
et  véhémens;  c'est  que  ce  serait  tomber  dans  un  extrême 
aussi  blâmable,  que  de  faire  parade  de  scènes  toujours 
vraisemblables  par  leur  immobilité;  c'est  que,  pour  tout 
dire,  la  nature  et  l'art  sont  nos  deux  régulateurs,  et  qu'il 
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faut  bien  connaître  la  nature,  et  bien  connaître  l'art,  deux 
connaissances  longues,  difficiles  et  qui  sont  empêchées  par 
mille  obstacles.  Enfin,  prétendre  nous  émouvoir  par  le 
choix  d'actions  rapides,  véhémentes,  lorsqu'on  ne  sait  pas 
même  représenter  le  repos;  compter  sur  l'admiration  du 
spectateur  en  lui  offrant  des  figures  violemment  agitées, 
quand  on  ignore  les  moyens  difficiles  de  faire  vivre  l'image 
d'une  figure  calme;  et  de  même,  prétendre  à  faire  illusion 
et  à  plaire  davantage  par  le  choix  de  sujets  sans  mouvemens, 
quand  on  ne  sait  représenter  ni  le  mécanisme  ni  les  lignes 
de  la  nature,  ces  prétentions,  dis-je,  sont  choquantes  et 
faites  pour  dégoûter  tout  observateur  bien  instruit. 


CHAPITRE    103. 


DES    PLAFONDS   ET   DES    COUPOLES. 

v^/ue  l'artiste  qui  aurait  une  coupole  à  peindre,  ne  fasse 
pas  la  lecture  de  ce  chapitre,  car  il  n'y  apprendra  rien 
pour  l'objet  qu'il  se  propose;  je  déclare  même  de  suite 
ma  grande  aversion  pour  ces  tableaux  en  coupole,  et  je 
prétends  que  la  barbarie  seule  a  pu  admettre  un  genre  si 
défavorable  à  l'art,  un  genre  si  déplaisant  pour  les  spec- 
tateurs, si  contraire  en  un  mot  au  bon  goût  et  au  sens 
commun. 

Yitruve,  qui  s'est  plaint  du  mauvais  goût  introduit  dans 
les  arts  lors  de  leur  décadence,  ne  parle  ni  de  coupoles 
ni  de  peintures  de  coupoles.  Chez  les  Romains,  il  est  vrai, 
les  plafonds  ornés  de  peintures,  offraient  des  décorations 
par  compartimens  dans  lesquels  on  plaçait  des  figurines; 
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mais  elles  y  étaient  représentées  sous  le  même  aspect  que 
dans  tous  les  tableaux  en  général,  et  jamais  elles  n'étaient 
vues  en  raccourci  et  en  dessous. 

Selon  Lanzi,  ce  fut  Mélozzi  qui  imagina  le  premier,  vers, 
l'an  i45o,  de  peindre  une  coupole.  Je  pense  que  Lanzi  a 
voulu  dire  une  coupole  sur  laquelle  les  figures  étaient 
peintes  en  raccourci,  car  on  ne  peut  pas  comprendre  au- 
trement cette  assertion  de  Lanzi,  puisqu'on  appliquait 
bien  avant  Mélozzi,  des  figures  sur  des  absides  ou  niches, 
sans  adopter  de  point  de  vue  pris  d'en-bas. 

Si  donc  on  demandait  aujourd'hui  pour  quelle  raison 
on  peint  des  figures,  des  sujets  d'histoire  sur  des  coupoles, 
on  n'aurait  d'autre  raison  à  donner  que  la  routine  ou  bien 
le  désir  d'ajouter  une  difficulté  de  plus  à  l'art  du  peintre, 
comme  s'il  n'en  offrait  déjà  pas  assez. 

Qu'on  orne  de  couleurs  l'intérieur  de  certaines  cou- 
poles; qu'on  imite  par  la  peinture  les  ornemens  de  l'ar- 
chitecture; qu'on  y  place  telle  décoration  que  l'on  voudra, 
pourvu  qu'elle  n'offre  point  l'image  coloriée  de  la  figure 
humaine,  je  ne  crois  devoir  ni  blâmer  ni  approuver  ce 
goût  ou  cette  invention  :  une  telle  question  sort  de  mon 
sujet  et  se  rapporte  à  l'art  de  l'architecture.  Mais  qu'on 
prétende  devoir  exécuter  des  peintures  d'histoire  et  re- 
présenter des  figures  humaines  sur  une  superficie  con- 
cave, ellyptique,  souvent  même  irrégulière,  et  cela,  dans 
l'intention  d'imiter  la  nature,  de  décevoir  la  vue,  ou  dans 
l'intention  de  plaire  ou  d'étonner,  c'est  ce  qui  me  paraît 
absolument  absurde.  Car,  d'abord  on  ne  plaît  point  aux 
yeux  par  ce  moyen ,  et  en  second  lieu  cette  prétendue 
surprise  est  toujours  ajournée  par  le  public  qui  doute  si 
Fart  a  vaincu  une  grande  ou  une  faible  difficulté,  et  qui 
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réfléchit  que  les  décorations  de  théâtre  sont  des  résultats 
aussi  ingénieux  des  mêmes  lois  de  la  perspective.  Dans 
la  coupole  des  invalides  à  Paris,  l'épée  de  S*  Louis  a  je 
ne  sais  combien  de  brasses  de  long  sur  l'immense  super- 
ficie courbe,  qui  de  près  semble  peinte  à  coups  de  balai. 
Qu'est-ce  que  cela  a  de  surprenant  pour  quelqu'un  qui 
doute  si  les  moyens  de  l'art  sont  bien  difficiles  à  employer 
dans  ce  cas  ?  Le  public  se  demande  plutôt  comment  a  pu 
être  construit  l'échafaud  qui  supportait  le  peintre  et  quel 
était  le  diamètre  de  sa  palette.  En  un  mot,  se  donner  de 
telles  tâches  à  remplir,  c'est  distraire  le  public  du  noble 
but  de  la  peinture,  c'est  plutôt  viser  au  charlatanisme  de 
l'art  qu'à  sa  perfection. 

Quant  à  moi,  je  ne  vois  pas  pourquoi  l'on  s'avise  de 
peindre  dans  le  creux  d'une  voûte  des  tableaux  qu'on  ver- 
rait beaucoup  mieux  en  d'autres  places.  Déchiffrer  ce 
que  représentent  des  mannequins  dont  les  genoux  tou- 
chent le  front,  des  personnages  gauches  par  leurs  rac- 
courcis et  juchés  en  l'air  sans  vraisemblance,  c'est,  selon 
moi,  une  jouissance  bien  fatigante.  Un  tas  de  figures  ran- 
gées en  cercle  dans  une  coupole  me  paraissent  un  spec- 
tacle aussi  burlesque  qu'insipide;  leur  point  de  vue  les 
rend  toujours  aussi  déformées  que  la  face  raccourcie  de 
l'admirateur  qui,  la  bouche  ouverte,  se  rompt  les  verti- 
bres  du  cou  et  se  fatigue  la  vue,  pour  déchiffrer  ce  que 
toutes  ces  couleurs  signifient. 

Lorsque  Mengs  peignit  dans  un  plafond  de  la  villa  Al- 
bani  son  tableau  du  Parnasse,  sans  le  faire,  comme  on 
dit,  plafonner,  Dazara  chercha  à  justifier  ce  peintre.  On 
peut  consulter  ce  qu'écrivit  depuis  à  ce  sujet  cet  am- 
bassadeur érudit  dans  l'édition  qu'il  publia  des  Œuvres 
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de  Mengs.  Ii  y  démontre  que  les  anciens  ont  eu  raison  de 
rejeter  les  raccourcis  et  de  ne  point  faire  plafonner  leurs 
figures,  et  il  cite  encore  à  l'appui  de  cette  défense  les 
plafonds  de  Raphaël  au  Vatican  où  les  figures  sont  placées 
comme  sur  un  champ  qui  pourrait  être  vertical.  La  jus- 
tesse des  observations  de  Dazara  sera  sentie  par  tout  le 
monde,  et  on  applaudira  toujours  aux  peintres  qui,  dé- 
pendans  de  cette  routine  moderne  et  de  commande,  cher- 
chent à  en  sauver  l'abus  en  raccourcissant  le  moins  pos- 
sible leurs  figures  dans  ces  coupoles.  Mais  ce  même  mé- 
nagement ne  satisfait  personne  pleinement ,  et  prouve 
qu'il  en  faut  revenir  à  l'aspect  naturel  et  agréable,  et 
composer  ses  sujets  en  conséquence. 

Dans  le  Traité  de  perspective  du  père  Pozzi,  on  trou- 
vera beaucoup  de  choses  sur  la  théorie  de  la  peinture  des 
plafonds;  mais  Bosse  a  dit,  d'après  Desargues,  des  choses 
encore  plus  utiles  sur  cette  question. 

Ce  n'est  pas  le  cas  d'entreprendre  de  prouver  que  la 
fresque  est  bien  préférable  à  la  peinture  à  huile,  trop 
sourde  pour  de  pareilles  décorations,  et  qu'on  ferait  en- 
core mieux  de  les  peindre  soit  à  huile  d'olive  qui  semble 
ne  devoir  point  noircir,  soit  à  l'encaustique.  (  Yoy.  ce  qui 
sera  dit  à  ce  sujet  aux  chap.  591,  594,  etc.) 

Je  sais  que  quelque  raisonnable  ou  mordante  critique  que 
l'on  fasse  aujourd'hui  de  l'usage  barbare  de  peindre  des 
sujets  historiques  en  haut  et  en  raccourci  sur  des  pla- 
fonds, coupoles, pendentifs,  voussures,  etc.,  elle  sera  sans 
effet  sur  l'esprit  des  gens  ignorans  et  comptant  sur  l'igno- 
rance des  autres.  Je  sais  qu'elle  a  été  sans  effet  sur  l'es- 
prit des  hommes  chargés  dans  tous  les  tems  d'étaler  le  luxe 
des  arts;  chargés  de  faire  croire  qu'on  produit  de  grandes 
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choses,  parce  qu'on  peint  de  grandes  surfaces,  et  qu'on  vise 
au  sublime,  parce  qu'on  dépose  de  riches  couleurs  tout  en 
haut  des  voûtes;  chargés  enfin  d'endoctriner  aujourd'hui 
les  beaux  esprits  des  salons  en  citant  le  siècle  de  Louis  XIV, 
où  l'on  décorait  de  peintures  le  haut  comme  le  bas  des 
galeries ,  où  l'on  singeait  les  décors  fastueux  des  princes 
d'Italie,  où  enfin  les  productions  dirent  beaucoup  aux 
yeux  et  très-peu  à  l'esprit.  Mais  tous  ces  ouvrages  ne  nous 
apprennent-ils  pas  que  Louis  XIV,  qui  avait  le  goût  du 
grand  et  du  sublime,  et  qui  en  laissa  des  preuves  fournies 
par  ces  mêmes  arts,  fut  trop  souvent  servi  par  des  artistes 
qui  désiraient  qu'on  payât  leurs  peintures  à  la  toise,  et  la 
sculpture  au  quintal;  qui  surent  très-bien  donner  le  change 
aux  ministres,  à  la  cour,  au  peuple  et  à  l'Europe,  en  of- 
frant dans  leurs  ouvrages  expédiés,  du  fracas  et  de  la 
pompe  pour  de  la  grandeur,  la  quantité  pour  la  qualité, 
et  tout  ce  qui  est  doux,  fleuri  et  orné,  pour  ce  qui  devrait 
être  au  contraire  ferme,  énergique,  simple,  vivant,  plein 
de  caractère  et  de  convenance,  de  beauté  enfin  et  d'utilité  ? 
D'où  le  charlatanisme  tire-t-il  donc  tous  ses  avantages,  si 
ce  n'est  de  la  disette  d'idées  justes  et  positives  sur  les  arts 
parmi  les  gens  du  monde  et  les  gens  du  peuple  dans  presque 
toute  l'Europe,  qui  cependant  est  si  fière  de  ses  lumières? 


CHAPITRE   104. 


DES    INSCRIPTIONS    AJOUTÉES    AU   TABLEAU. 

»  s'est  plu  quelquefois  à  plaisanter  sur  l'usage  des 
inscriptions  qui,  selon  les  écrivains,  étaient  placées  sur 
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certaines  peintures  des  anciens  :  et  on  a  même  paru  cho- 
qué de  ce  moyen  qu'on  appelait  barbare,  et  qui  devait, 
disait-on,  détruire  toute  l'illusion.  Mais  ces  critiques, 
comme  bien  d'autres,  ne  proviennent  que  de  ce  même 
malentendu  que  j'ai  déjà  signalé  au  sujet  de  la  définition 
de  la  peinture,  dont  le  but  n'est  point  l'illusion  ou  la 
déception  de  la  vue,  et  qui  ne  se  propose  point  de  faire 
prendre  pour  réelles  les  choses  qui  sont  représentées  par 
des  couleurs.  Son  but  étant  donc  d'intéresser  l'esprit  et 
d'émouvoir  le  cœur,  il  est  certain  que  quelques  mots  d'ins- 
cription placés  sur  le  tableau  concourraient  à  ce  but,  en 
rendant  le  tableau  plus  frappant  et  plus  intelligible. 

La  peinture,  bien  que  devant  être  vraie,  ne  se  commu- 
nique pas  toujours  par  un  langage  vulgaire,  et  il  peut 
arriver  que  les  spectateurs  n'entrent  pas  immédiatement 
dans  les  idées  et  les  sentimens  exprimés  par  le  peintre. 
Philostrate  dit  en  la  vie  d'Apollonius  :  «  Personne  ne  peut 
»  louer  ni  examiner  convenablement  l'Ajax  deTimanthe, 
»  si  d'avance  on  ne  l'imagine  et  on  ne  le  comprend  dans 
»  sa  pensée,  se  tenant  à  l'écart,  affligé  du  massacre  qu'il 
»  vient  de  faire  des  troupeaux,  et  résolu  de  se  tuer  de  ses 
»  propres  mains.  » 

«  En  contemplant  à  Rome  les  tableaux,  dit  Mme  Dubo- 
»  cage,  dans  ses  Lettres  sur  l'Italie,  j'ai  senti  qu'un  dessin 
»  coloré  donne  plus  de  travail  à  l'esprit  du  spectateur, 
»  qu  une  description  au  lecteur  :  si  on  est  obligé  de  rap- 
»  procher  quelquefois  les  traits  d'un  poème,  on  l'est  tou- 
»  jours,  pour  comprendre  un  tableau,  d'en  approfondir 
»  les  ombres,  relever  les  éminences,  prolonger  les  dis- 
»  tances,  y  faire  parler  les  objets,  en  tirer  les  réflexions 
»  du  peintre,  y  joindre  les  siennes.  Le  poète  au  contraire 
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»  peut  tout  dire,  tout  montrer,  rassembler  en  un  lieu 
»  divers  charmes,  différentes  situations.  Pourquoi  donc 
»  le  peintre  n'annoncerait-il  pas,  comme  le  poète,  le  sujet 
»  de  son  ouvrage?  On  perd  à  le  chercher,  quelquefois 
»  sans  succès,  le  teins  de  l'admirer;  un  mot  d'explication 
»  n'aurait  nul  inconvénient.  » 

Le  peintre  qui  a  un  si  grand  intérêt  et  souvent  une  si 
grande  difficulté  à  nous  faire  reconnaître  les  personnages 
par  lesquels  il  veut  nous  toucher,  peut  donc  mettre  sur 
ses  tableaux  d'histoire  une  courte  inscription.  Les  trois 
quarts  des  spectateurs,  qui  sont  d'ailleurs  très  -  capables 
de  rendre  justice  à  l'ouvrage,  ne  sont  point  assez  lettrés, 
pour  deviner  tout  le  sujet  du  tableau  :  il  est  quelquefois 
pour  eux  comme  une  belle  personne  qui  plaît,  mais  qui 
parle  une  langue  qu'ils  n'entendent  point.  On  s'ennuie 
bientôt  de  la  regarder,  parce  que  la  durée  des  plaisirs  où 
l'esprit  ne  prend  point  de  part,  est  bien  courte.  On  peut 
dire  qu'un  grand  nombre  de  tableaux  ne  font  pas  le  plaisir 
qu'ils  devraient  procurer,  parce  qu'on  en  conçoit  mal  le 
sujet  ou  l'idée,  et  qu'un  des  avantages  qui  résulteraient 
des  inscriptions,  ce  serait  l'intérêt  excité  par  la  curiosité 
que  ces  inscriptions  pourraient  attirer;  d'ailleurs  on  em- 
pêcherait par  ce  moyen  le  dégoût  et  souvent  la  mauvaise 
humeur,  qui  sont  les  suites  de  l'amour-propre  piqué  par 
l'obscurité  des  sujets  représentés. 

On  a  abusé  de  tout,  et  l'emploi  des  inscriptions,  telles 
qu'elles  furent  pratiquées  chez  les  Grecs  sur  leurs  pein- 
tures, dégénéra  à  la  fin  et  servit  à  favoriser  l'ignorance 
des  peintres  du  tems  de  la  renaissance  de  l'art.  Gimabué 
avait  conservé  l'usage  d'écrire  seulement  les  noms  des 
apôtres  et  des  saints  qu'il  représentait  ;  sous  Giotto  on  se 
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permit  d'y  multiplier  les  mots  :  enfin  Buffamalco  fit  sortir 
de  la  bouche  de  ses  personnages  des  rouleaux  ou  bande- 
roles blanches  sur  lesquelles  on  lisait  ou  la  demande  ou 
la  réponse  des  interlocuteurs.  Les  vitraux  peints  furent  sur- 
chargés de  ces  phrases  enroulées.  Cependant  cet  usage 
barbare  fut  abandonné;  mais  on  abusa  de  cette  réforme, 
puisqu'aujourd'hui  on  redouterait  un  mot  d'explication 
écrit  sur  le  tableau. 

Sans  recourir  aux  anciens,  recourons  au  bon  sens  : 
est-ce  que  les  larges  bordures  de  nos  cadres  ne  pourraient 
pas  recevoir  le  mot  explicatif  qui  fixerait  l'esprit  sur  la 
nature  du  sujet  et  qui  empêcherait  tout  équivoque?  S'il 
est  difficile  de  déterminer  quelle  place  doit  occuper  dans 
le  tableau  l'inscription  indispensable  à  la  clarté  du  sujet, 
nous  ne  reconnaîtrons  pas  moins  tout  l'avantage  de  ce 
moyen,  lorsque  cette  place  semblera  offerte  naturelle- 
ment. Il  y  en  a  plusieurs  exemples.  Le  tableau  de  l'Ar- 
cadie  de  Poussin  gagne  beaucoup  par  l'intérêt  de  l'ins- 
cription qu'on  lit  sur  le  tombeau  qui  est  l'objet  principal 
de  ce  tableau.  Ce  même  peintre  écrivit  avec  un  grand 
succès  le  mot  Hérodès  sur  une  colonne  dans  un  tableau 
du  Massacre  des  Innocens.  Je  crois  inutile  de  citer  ici 
beaucoup  d'exemples  d'inscriptions  ingénieusement  pla- 
cées sur  la  toile,  et  qu'on  ne  s'est  jamais  avisé  de  critiquer. 
Au  surplus,  il  faut  ajouter  ici  que  l'inscription  la  plus 
courte  et  la  plus  simple  est  toujours  la  plus  efficace;  c'est 
ainsi  qu'on  lisait  sur  une  antique  statue  de  bronze  :  Cor- 
nélie,  mère  des  Gracques. 

Plusieurs  portraits  fort  estimés  offrent  aussi  des  ins- 
criptions qui  apportent  beaucoup  d'intérêt  dans  ces  sortes 
de  représentations.  Tantôt  c'est  le  titre  d'un  livre  ouvert, 
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tantôt  ce  sont  quelques  mots  indicatifs  placés  comme  par 
hasard  sur  des  papiers,  sur  le  socle  d'un  buste,  etc.  Les 
peintres  sans  génie,  et  dont  le  pinceau  rend  parfois  ridi- 
cule ce  moyen,  ne  prouvent  rien  contre  son  utilité.  Si 
nous  sourions  en  voyant  à  son  bureau  un  homme  tenant 
une  lettre  à  son  adresse  et  sur  laquelle  le  peintre  a  écrit 

très-lisiblement  :  A  Mr ,  marchand  en  gros,  cela  ne 

doit  point  donner  d'aversion  pour  un  moyen  qu'ont  tou- 
jours approuvé  les  censeurs  les  plus  délicats. 

Quant  aux  inscriptions  propres  à  désigner  le  nom  de 
l'auteur,  il  faut  en  prendre  le  modèle  dans  les  monumens 
grecs  et  romains.  En  cela  les  modernes  sont  hors  de 
blâme;  car  on  lit  au  bas  de  leurs  tableaux  le  seul  mot 
fecit  ou  faclebat  joint  au  nom  de  l'auteur.  Peut-être 
conviendrait-il  mieux  encore  de  rejeter  l'emploi  des  mots 
latins  et  d'écrire,  par  exemple,  en  langue  moderne,  peint 
par....,  puis  d'exprimer  l'année  en  chiffres  modernes  et 
non  romains.  (V.  sur  les  Inscriptions  le  Dictionnaire  des 
Beaux-Arts  de  Millin,  au  mot  Inscription.) 
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JUn  exposant  ici  cette  question,  mon  intention  n'est  point 
de  confronter  sous  toutes  leurs  faces  l'art  du  poète  et  l'art 
du  peintre  :  ce  serait  une  entreprise  grande,  difficile  et 
dont  je  ne  me  sens  point  capable;  d'ailleurs  ce  travail 
offrirait  peu  d'utilité.  Or  c'est  précisément  ce  peu  d'uti- 
lité que,  selon  moi,  il  importe  beaucoup  de  prouver, 
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tandis  qu'il  importe  peu  d'établir  des  parallèles  entre  deux 
arts  aussi  beaux,  aussi  avantageux  l'un  que  l'autre,  et  des- 
quels les  mœurs  et  les  sociétés  peuvent  tirer  également  un 
grand  parti.  Pourquoi  vouloir  absolument  mettre  l'un  au- 
dessus  de  l'autre,  puisque  tous  les  deux  sont  nécessaires? 
S'il  faut  des  images  pour  l'esprit,  n'en  faut-il  donc  pas  pour 
les  yeux?  S'il  s'agit  de  persuader ,  pourquoi  ne  pas  s'adresser 
aux  sens?  Et  s'il  s'agit  de  toucher,  d'émouvoir,  et  de  plus 
d'activer,  d'aiguiser  la  sensibilité,  de  perfectionner  même 
le  sentiment,  est-il  raisonnable  de  ne  pas  compter  les  moyens 
offerts  par  la  peinture  ?  Les  moyens  de  cet  art  sont  donc 
indispensables,  s'il  s'agit  de  la  perfection  sociale;  car  il 
faut  bien  s'occuper  aussi  de  rendre  nos  sens  excellens 
par  une  culture  toute  morale.  Il  importe  de  ne  pas  les 
abandonner,  de  ne  pas  les  laisser  se  corrompre,  de  ne 
pas  les  laisser  devenir  même  nuisibles  aux  belles  mœurs  : 
or  tel  est,  répétons-le,  l'office  généreux  des  beaux-arts  et 
surtout  de  la  peinture.  Et  à  ceux  qui  osent  avancer  qu'elle 
corrompt  les  cœurs,  on  doit  répondre  qu'elle  leur  est  aussi 
utile,  aussi  bienfaisante  que  l'éloquence  ou  que  la  poésie 
son  illustre  compagne. 

Considérons  donc  le  parallèle  qu'on  peut  établir  entre 
la  peinture  et  la  poésie  comme  un  moyen  d'analyse  propre 
à  spécifier  le  caractère  de  l'un  ou  de  l'autre  art,  plutôt 
que  comme  un  moyen  de  démontrer  lequel  des  deux  doit 
avoir  la  prééminence.  Au  reste,  n'est -il  pas  évident  que 
chaque  chose  est  bonne  et  parfaite,  quand  elle  est  ce 
qu'elle  doit  être,  et  que  toutes  les  choses  parfaites  sont 
également  bonnes,  dès  qu'elles  sont  nécessaires. 

La  prévention  qui  rabaisse  la  peinture  fort  au-dessous 
de  la  poésie  est  probablement  toute  moderne  ,  car  les 
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écrits  des  anciens  prouvent  suffisamment  qu'aucun  pré- 
jugé de  cette  espèce  ne  les  empêchait  d'assimiler  ces  deux 
arts  l'un  à  l'autre.  Il  en  était  de  même  de  la  sculpture,  de 
la  musique,  etc.;  chez  les  anciens  tous  les  arts  étaient  regar- 
dés comme  frères  et  se  donnaient  mutuellement  la  main. 
Si  donc  cette  prévention  est  moderne,  ne  pourrait  -  elle 
pas,  soit  dit  en  passant,  prouver  à  elle  seule  la  supério- 
rité de  la  peinture  des  anciens  sur  la  nôtre  ?  En  effet,  qui 
peut  justifier  cette  espèce  de  dédain  et  ce  dégoût  même, 
qui  est  aujourd'hui  plus  commun  qu'on  ne  pense,  pour  les 
productions  de  la  peinture,  si  ce  n'est  le  manque  de  heauté, 
d'élévation  et  de  philosophie,  le  manque  même  de  vérité 
sur  ces  tableaux  et  ces  peintures  ?  Dans  la  comparaison 
que  les  modernes  ont  voulu  faire  de  la  poésie  avec  la  pein- 
ture, il  eût  donc  été  nécessaire  qu'ils  supposassent  une 
peinture  supérieure  à  celle  que  nous  avons  ordinairement 
sous  les  yeux.  Plusieurs  de  nos  poètes  ont  égalé  les  poètes 
de  l'antiquité;  mais  aucun  peintre,  il  faut  le  dire,  n'a  at- 
teint la  perfection  des  peintres  grecs  assimilés  autrefois 
aux  poètes  les  plus  célèbres.  Or,  partant  d'une  connais- 
sance fausse  de  la  peinture,  on  n'a  pu  qu'établir  fort  mal 
des  parallèles  entre  cet  art  et  l'art  de  la  poésie. 

Voyons  cependant  quelles  sont  les  prétentions  du  poète 
et  du  peintre  dans  cette  espèce  de  dispute.  Les  mêmes 
moyens  ne  sont  pas  communs  à  tous  deux  :  chaque  art  a 
son  domaine  et  ses  ressources  particulières;  cela  déjà 
ne  prouve  pas  plus  pour  l'un  que  pour  l'autre.  Le  poète 
dit  :  il  y  a  beaucoup  de  choses  que  le  peintre  ne  saurait 
nous  faire  entendre  et  que  la  poésie  peut  dire  en  entier. 
Un  peintre  peut  bien  faire  voir  qu'un  homme  est  ému 
d'une  certaine  passion,  parce  qu'il  n'est  pas  une  passion 
TOME  m.  20 
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de  l'ame  qui  ne  soit  en  même  tems  une  passion  du  corps. 
Mais,  tandis  que  le  tableau  qui  représente  une  action  ne 
nous  fait  voir  qu'un  instant  de  sa  durée,  la  poésie  nous 
décrit  tous  les  incidens  et  toutes  les  circonstances  re- 
marquables de  l'action  qu'elle  traite.  Elle  nous  prépare 
aussi  par  toutes  sortes  d'idées  antérieures  qui  ajoutent 
à  la  force  de  ses  images  et  de  ses  caractères.  Le  poète 
d'ailleurs  peut  représenter  son  héros  sous  toutes  les  faces, 
sous  tous  les  aspects;  il  accumule  les  traits  qui  déter- 
minent le  portrait  et  l'idéal  du  caractère.  Le  peintre  ne 
saurait  frapper  tant  de  coups;  il  ne  peint  qu'une  fois  son 
héros,  et  n'emploie  qu'un  trait,  pour  exprimer  un  carac- 
tère. Si  le  trait  n'est  pas  très-juste  et  bien  saisi,  son  idée 
avorte  et  le  personnage  n'exprime  plus  ce  caractère  que 
l'artiste  voulait  lui  donner.  îl  est  certainement  beau- 
coup plus  facile  encore  au  poète  qu'au  peintre  de  nous  af- 
fectionner à  ses  personnages  et  de  nous  faire  prendre  un 
grand  intérêt  à  leurs  destinées.  Les  qualités  extérieures, 
comme  la  beauté,  la  jeunesse,  la  majesté,  la  douceur, 
que  le  peintre  peut  donner  à  ses  personnages,  ne  sauraient 
nous  intéresser  à  leurs  destinées  autant  que  les  vertus 
de  l'ame  que  le  poète  donne  aux  siens.  Un  poète  peut 
nous  rendre  presqu'aussi  sensibles  aux  malheurs  d'un 
prince  dont  nous  n'entendîmes  jamais  parler,  qu'aux 
malheurs  de  Germanicus;  et  cela,  par  le  caractère  grand 
et  aimable  qu'il  donnera  au  héros  inconnu  qu'il  voudra 
nous  rendre  cher.  Voilà  ce  que  le  peintre  ne  saurait  faire; 
il  est  réduit,  pour  nous  toucher,  à  se  servir  des  person- 
nages que  nous  connaissons  déjà  :  son  grand  mérite  est 
de  nous  faire  reconnaître  sûrement  et  facilement  ces  per- 
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Le  peintre  de  son  côte  répond  :  Ce  que  la  poésie  indique 
par  les  paroles,  la  peinture  le  montre  en  effet.  Or  la  vue  a 
plus  d'empire  sur  l'ame  que  les  autres  sens,  et  à  cette 
pensée  d'Horace  il  ajoute  celle  de  Quintilien,  qui  dit 
que  la  peinture  a  plus  de  pouvoir  sur  nous  que  tous  les 
artifices  de  la  rhétorique  (Inst.  Orat.  Cap.  5.  FJb.  1 1.). 
La  pensée  de  Quintilien  amène  aussi  les  exemples  que  cet 
orateur  savait  si  facilement  assembler  :  il  citera  donc, 
d'après  lui,  l'exemple  de  Phryné,  que  sa  beauté  défendit 
mieux  que  toute  l'éloquence  d'Hypéride;  car,  tout  grand 
orateur  qu'il  était,  il  allait  perdre  sa  cause,  lorsqu'en- 
tr'ouvrant  tout  à  coup  la  robe  de  cette  belle  accusée,  il 
fit  sentir  aux  juges  de  l'Aréopage  qu'elle  pouvait  les  char- 
mer eux-mêmes.  Lorsqu'on  brûla  le  corps  de  Jules  César, 
ajoute  Quintilien,  il  n'y  avait  personne  à  Rome  qui  ne 
se  fût  fait  raconter  les  circonstances  de  l'assassinat  de  ce 
prince,  et  il  n'est  pas  croyable  qu'aucun  habitant  de  Piome 
ignorât  le  nombre  de  coups  dont  César  avait  été  percé. 
Cependant  le  peuple  se  contentait  de  pleurer.  Mais  tout 
le  peuple  fut  saisi  de  frayeur,  lorsqu'on  eut  étalé  devant 
lui  la  robe  sanglante  dans  laquelle  César  avait  été  mas- 
sacré. «  ïl  semblait,  dit  Quintilien,  en  parlant  du  pou- 
»  voir  de  l'œil  sur  notre  ame,  qu'on  assassinât  actueîls- 
»  ment  César  devant  le  peuple.  »  Le  même  orateur  dit 
encore  que  du  tems  des  Romains,  ceux  qui  avaient  fait 
naufrage  portaient,  en  demandant  l'aumône,  un  tableau 
sur  lequel  leur  infortune  était  représentée,  comme  un 
objet  plus  capable  d'émouvoir  la  compassion  et  d'exciter 
la  charité,  que  les  récits  les  plus  pathétiques  qu'ils  au- 
raient  pu  faire  de  leurs  malheurs.  On  sait  d'ailleurs  que 
les  esclaves  qu'on  exposait  ivres  sur  un  théâtre  des  Lacé- 
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démoniens,  donnaient  aux  spectateurs  et  laissaient  en  eux 
une  ferme  résolution  de  résister  aux  attraits  du  vin.  S*  Au- 
gustin et  d'autres  écrivains  nous  rapportent  qu'un  certain 
roi  de  Chypre,  qui  était  fort  laid,  craignant  d7avoir  un 
enfant  qui  lui  ressemblât,  eut  recours  à  la  puissance  de  la 
peinture,  et  fît  peindre  dans  la  chambre  de  sa  femme  une 
ligure  parfaitement  belle,  afin  qu'étant  vue  souvent  elle 
pût  corriger  l'impression  qu'aurait  produit  la  laideur  du 
prince;  et  il  y  réussit.  Les  plus  heureuses  descriptions  de 
la  poésie  ne  sont  point  capables  d'un  tel  résultat.  Les 
ennemis  de  la  peinture  répéteront  ici  que  c'est  en  parler 
à  l'aise,  et  qu'il  faudrait  montrer  aujourd'hui  ce  même 
tableau,  pour  faire  croire  à  toute  sa  vertu.  Voyez,  di- 
ront-ils, ces  gravures  qu'on  joint  aux  éditions  d'Homère, 
de  Virgile,  etc.;  est-il  rien  qui  fasse  connaître  moins  ces 
fameux  génies?  Et  ces  Ulysses,  ces  Télémaques,  ces  Di- 
dons  de  l'art  graphique ,  ne  devraient-ils  pas  être  hon- 
teux, en  se  voyant  en  présence  de  ces  portraits  nobles  et 
enchanteurs,  enfans  d'une  poésie  toute  parfaite,  toute  di- 
vine ?  Cette  critique  plaira  peu  aux  personnes  qui,  abu- 
sées en  présence  de  nos  galeries  de  tableaux,  se  disent: 
voilà  la  peinture  ;  mais  elle  sera  goûtée  par  les  gens  plus 
difficiles  qui,  choqués  de  la  manière  de  tant  de  peintres, 
se  disent  avec  raison  :  voilà  donc  leur  peinture. 

Enfin  le  peintre  ne  manquera  pas  de  répartir  qu'un 
des  avantages  les  plus  incontestables  de  la  peinture  sur 
la  poésie,  c'est  que  la  première  parle  à  l'ame  en  un  ins- 
tant, tandis  que  la  seconde  a  besoin  d'un  tems  assez 
long,  pour  être  lue,  et  que  par  cela  même  la  peinture 
gagne  en  force  et  en  intensité,  ce  qui  lui  manque  en 
étendue.  Le  poète  ne  restera  pas  en  défaut.  Ce  que  vous 
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faites  voir  en  effet,  répliquera-t-il,  nous  faisons  tant,  que 
l'esprit  croit  le  voir.  En  multipliant  les  faces  du  même 
objet,  nous  ébranlons  l'ame,  sinon  tout  à  coup,  au  moins 
peu  à  peu,  successivement  et  de  plus  en  plus,  en  sorte  que 
notre  langage  triomphe  à  la  fin. 

Oubliez-vous  donc,  répondra  le  peintre,  que  dans  nos 
images  nous  donnons  à  penser  ce  que  noire  héros  a  fait, 
ce  qu'il  fera  ou  ce  qu'il  est  capable  de  faire?  En  montrant 
le  plus,  nous  faisons  supposer  le  moins;  et,  si  nous  n'avons 
à  choisir  qu'une  action,  non-seulement  nous  en  donnons 
à  entendre  plusieurs,  mais  cette  action  acquiert  sous  nos 
pinceaux  une  éloquence  et  une  énergie  à  laquelle  vous 
n'atteindrez  jamais  par  la  parole. 

Mais  ne  fatiguons  pas  le  lecteur  ;  laissons  le  peintre  et  le 
poète  réclamer  l'un  et  l'autre  la  prééminence.  Puissent-ils , 
chacun  de  son  côté,  s'élever  à  la  plus  haute  idée  de  leur  art! 
Concluons  que,  si  les  moyens  de  ces  deux  arts  sont  diffé 
rens,  leurs  principes  sont  les  mêmes,  et  que  le  premier 
de  tous,  c'est  le  principe  de  la  beauté  et  de  l'harmonie. 
C'est  dans  ce  sens  que  le  mot  d'Horace  est  très-juste  :  Ut 
pictura  poesis.  En  effet ,  même  but ,  même  économie , 
même  théorie  enfin,  dont  l'unité  fait  le  principal  fonde- 
ment. Aussi  a-t-on  pour  cela  appelé  la  .peinture  une  poésie 
muette,  aussi  la  fable  du  Loup  et  de  l'Agneau  est-elle  une 
peinture  parlante  et  un  modèle  précieux  pour  le  peintre. 
Quelle  unité!  Quelle  économie!  Quel  accord!  De  même 
les  belles  tragédies  des  poètes  grecs  nous  semblent  avoir 
été  composées  par  des  peintres  excellens,  comme  le  Lao^- 
coon  semble  avoir  été  sculpté  par  un  poète.  Passons  à 
une  autre  question  assez  semblable  à  celle-ci,  et  qu'il 
convient  aussi  de  ne  pas  trop  prolonger, 
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J_i  ous  ne  rechercherons  point  dans  ce  chapitre,  si  la 
puissance  de  la  sculpture  égale  celle  de  la  peinture,  ou  si 
un  de  ces  deux  arts  est  supérieur  à  l'autre.  Ce  que  nous 
venons  de  dire  nous  dispense  de  ce  futile  examen.  On  s'est 
demandé  quelquefois  lequel  des  deux  arts  était  le  plus 
difficile;  cette  question  oiseuse  nous  engage  à  certaines 
réflexions  qui  ne  seront  pas  de  trop  ici.  Disons  de  suite 
que  Michel-Ange  a  depuis  long-tems  aplani  la  difficulté. 
Voici  ce  qu'il  écrivait  à  ce  sujet  à  B.  Varchi  : 

«  Deux  choses  qui  tendent  à  une  même  fin  ne  diffèrent 
»  point  entr'elles,  et  il  n'y  a  entre  la  peinture  et  la  sculp- 
»  ture  aucune  différence  :  c'est  exactement  une  et  même 
»  chose,  et  un  artiste  devrait  s'appliquer  à  réunir  l'une 
»  et  l'autre,  c'est-à-dire,  être  également  habile  à  sculpter 
»  et  à  peindre,  afin  qu'à  l'avenir  le  public  s'habitue  à  en 
»  juger  de  la  sorte;  et  puisque  l'un  et  l'autre  art  viennent 
»  de  la  même  source,  on  devrait  plutôt  travailler  à  les 
)'  mettre  d'intelligence  qu'à  fomenter  une  dispute  à  la- 
»  ([«elle  on  perd  un  tems  qu'on  pourrait  mieux  employer, 
»  (Voyez  Bottari.  Raccolta  di  lelteve,  etc.)  » 

Mais  quoi  !  la  perfection  n'est-elle  donc  pas  aussi  diffi- 
cile à  atteindre  dans  un  art  ou  une  science  que  dans  un 
autre,  et  ne  juge-t-onpas  de  l'excellence  d'une  production, 
en  raison  de  ce  qu'elle  approche  le  plus  près  de  son  but 
ou  de  sa  destination  ?  D'ailleurs  on  sait  trop  bien  qu'ici- 
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bas  tout  est  également  difficile  à  bien  faire.  Nous  ne  voyons 
point  au  surplus  que  les  écrivains  de  l'antiquité  aient  mis 
Phidias  au-dessus  d'Apelle,  ou  Apelle  au-dessus  de  Phidias. 
La  Vénus  Anadyomène  du  peintre  de  Gos  ne  fut  pas  moins 
admirée,  pas  moins  célébrée  que  le  Jupiter  Olympien  du 
fameux  statuaire  athénien.  Enfin  Pausanias,  qui  décrit 
tant  de  peintures  et  tant  de  statues,  parle  des  unes  et  des 
autres  avec  les  mêmes  égards. 

Voici  quelques-unes  des  raisons  que  l'on  donne  pour 
prouver  la  supériorité  de  la  sculpture  sur  la  peinture. 
On  dit  que  la  sculpture  doit  être  excellente  sous  toutes 
ses  faces,  sous  tous  les  aspects  et  sous  tous  les  jours,  et 
que  d'ailleurs  elle  est  jugée  plus  sévèrement,  parce  qu'elle 
est  plus  mesurable  que  la  peinture.  On  ajoute  que  le  mé- 
canisme de  la  sculpture  peut  plus  souvent  refroidir  l'artiste 
que  le  mécanisme  de  la  peinture  ;  qu'étant  privée  du  charme 
de  la  couleur,  la  sculpture  doit  porter  à  un  degré  très- 
éminent  les  moyens  qu'elle  possède;  et  enfin  que  la  sculp- 
ture étant  essentiellement  noble,  grave  et  monumentale, 
elle  doit  avoir  le  pas  sur  la  peinture  qui  ne  saurait  être 
consacrée  à  des  fins  aussi  importantes. 

A  chacune  de  ces  objections  on  peut  aisément  opposer 
une  réponse  propre  à  les  réfuter.  On  fera  donc  voir  d'abord 
que,  si  la  peinture  n'a  qu'une  face  à  représenter  à  la  fois, 
il  faut  et  on  exige  que  cette  face  soit,  malgré  les  raccour- 
cis, d'autant  plus  belle,  d'autant  plus  vraie  et  excellente, 
qu'on  n'en  a  pas  d'autre  à  offrir  en  compensation;  que 
d'ailleurs  on  doit  par  cette  face  seule  faire  reconnaître 
que  les  autres,  si  on  les  apercevait,  seraient  elles-mêmes 
suffisamment  belles.  Aussi  on  a  fait  remarquer  qu'un 
peintre  peut  faire  mirer  dans  plusieurs  glaces  une  seule 
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figure,  et  réunir  en  un  seul  tableau  ses  divers  aspects.  Si 
la  sculpture,  ajoutera-t-on,  doit  se  soutenir  sous  tous  les 
jours,  il  en  est  de  même  d'un  tableau  qui  semble  flétri  et 
abîmé  sous  certains  jours  défavorables,  et  qui  ne  peut  se 
soutenir  partout  qu'à  l'aide  du  calcul  savant  du  clair-ob- 
scur et  du  coloris.  Il  n'est  pas  certain,  dira-t-on  encore, 
que  la  peinture  sôit  moins  mesurable  que  la  sculpture,  et 
si  le  public  ne  sait  pas  en  présence  d'une  figure  peinte  dé- 
cider aussitôt  et  aussi  facilement  qu'il  le  ferait  en  présence 
d'une  statue,  au  sujet  d'un  membre  trop  court  ou  trop 
gros,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  toute  faute  de  correc- 
tion le  choque  aussi  vivement  et  aussi  promptement  qu'une 
pareille  faute  en  sculpture.  Au  surplus,  continuera-t-on, 
si  l'on  a  douté  que  la  peinture  soit  mesurable,  c'est  par 
ignorance  de  la  vraie  pratique  de  la  perspective.  Il  n'existe 
point  d'art  où  l'on  ne  puisse  mesurer.  Quant  au  méca- 
nisme de  la  peinture,  il  est  tout  aussi  glacial  ou  tout  aussi 
dépendant  que  celui  de  la  sculpture,  et  on  a  tort  de  croire 
qu'il  faille  pour  cet  art,  qu'on  appelle  tranquille  et  réser- 
vé, plus  de  chaleur  soutenue,  plus  de  verve  profonde  que 
pour  la  peinture.  En  outre,  c'est  par  cela  même  que  cha- 
cun sait  que  la  peinture  a  de  plus  que  la  sculpture  les 
moyens  du  coloris,  qu'elle  se  trouve  avoir  à  remplir  la 
tâche  difficile  de  rendre  ce  coloris  aussi  vrai,  aussi  natu- 
rel que  beau.  Enfin  on  répondra,  au  sujet  du  caractère 
monumental  et  très- grave  de  la  sculpture,  qu'il  est  diffi- 
cile de  prouver  que  la  peinture  n'ait  pas  été  souvent  em- 
ployée aussi  à  perpétuer  de  graves  souvenirs  nationaux  ou 
religieux,  et  des  images  historiques,-  et  que,  si  nos  images 
aujourd'hui  n'offrent  pas  l'aspect  imposant  et  sévère  de 
l'art  statuaire,  c'est  moins  la  faute  de  la  peinture  que 
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celle  des  peintres.  Au  surplus  les  peintres  de  l'antiquité 
n'ont  jamais  différé  des  statuaires  sous  le  rapport  de  ce 
grand  et  noble  caractère,  non  plus  que  sous  le  rapport  de 
l'art  austère  et  précis  des  formes.  Je  vais  revenir  sur  cette 
dernière  condition.  Il  ne  serait  pas  très-utile,  je  crois,  de 
rechercher  davantage  ce  qui  peut  être  dit  sur  ce  sujet. 

N'y  a-t-il  donc,  m'objectera-t-on,  aucun  autre  rapport 
instructif  entre  l'un  et  l'autre  art;  et  pourquoi  ne  pas 
pénétrer  plus  avant  dans  ce  parallèle?  Je  réponds  que 
ce  qu'il  importe  de  signaler  dans  la  confrontation  de  ces 
deux  arts,  c'est  leur  domaine  respectif,  et  par  conséquent 
l'erreur  où  l'on  serait  de  prendre  exemple  et  modèle  dans 
un  art  différent  de  celui  qu'on  pratique.  Ainsi  la  sculpture, 
pour  s'attacher  à  un  exemple  en  passant,  ne  doit  point 
viser  inconsidérément  aux  effets  optiques  de  la  peinture, 
et  de  même  la  peinture  ne  doit  point  prendre  pour  modèle 
la  manière  dont  on  représente,  par  exemple,  avec  le  mar- 
bre ou  le  bronze,  certains  objets,  tels  que  les  cheveux,  les 
feuillages,  les  plis  mêmes  ou  autres  parties  que  pour  la  so- 
lidité de  la  matière  on  représente  plus  adhérens,  moins 
détachés  et  indiqués  d'une  certaine  façon.  II  suffirait  donc 
ici  d'examiner  le  petit  nombre  de  différences  de  ce  genre 
qui  distinguent  ces  deux  arts. 

Les  sculpteurs  anciens  ont  évité  de  représenter  des 
bouches  très-ouvertes,  de  peur  que  l'obscurité  d'un  pareil 
enfoncement  ne  parut  une  tache  sous  certains  jours  :  or 
le  peintre  qui  obtient  à  volonté  des  masses  fixes  de  brun, 
ne  craint  pas  ce  contraste.  Par  une  raison  analogue  ils  ont 
entr'ouvert  un  peu  les  lèvres,  afin  de  colorer  en  brun  la 
bouche,  qui  sans  cette  précaution  eût  pu  être  trop  peu 
apparente,  vu  l'égalité  de  la  couleur  employée  dans  la 
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sculpture.  Quant  à  la  situation  des  ligures  dans  les  bas- 
reliefs,  comme  ils  ont  rejeté  l'illusion,  ils  sont  encore  en 
cela  différens  des  peintres.  Enfin  dans  les  camées  la  cou- 
leur diverse  de  la  matière,  dans  les  bronzes  certaines  pré- 
cautions relatives  à  la  fusion  du  métal,  et  d'autres  raisons 
particulières  à  l'art  de  la  sculpture  doivent  être  distin- 
guées par  le  peintre  qui  veut  emprunter  à  cet  art  des 
modèles. 

Il  faut,  pour  en  finir,  relever  de  nouveau  cette  idéeban- 
nale  et  très-funeste  à  l'art  du  dessin,  idée  tendant  à  per- 
suader que  Ton  a  le  droit  d'être  moins  sévère  et  moins 
précis  dans  les  formes  que  représente  le  pinceau,  que  dans 
celles  que  fait  naître  le  ciseau  du  statuaire.  Pourquoi  a- 
t-on  cherché  et  cherche-t-on  encore  à  propager  cette  er- 
reur ?  C'est  qu'on  n'a  vu  dans  presque  toutes  les  peintures 
produites  depuis  Raphaël  qu'un  dessin  imparfait  et  sacri- 
fié aux  parties  subalternes  de  l'art;  c'est  que  les  conven- 
tions du  clair-obscur  et  du  coloris  des  modernes,  ainsi  que 
le  goût  académique  de  leur  style,  l'emportent  toujours  sur 
la  science  simple  et  touchante  du  dessin.  Mais  ce  qu'il  y  a 
de  très-certain,  c'est  que  jadis  on  ne  pensait  pas  de  même 
dans  la  Grèce,  où  les  peintres  étaient  aussi  savans  dans 
la  connaissance  de  l'homme  que  les  statuaires  eux-mêmes. 
Ce  qu'il  y  a  de  très-certain  encore,  c'est  que  David,  ce 
grand  dessinateur,  qui  n'a  point  d'égal  dans  l'art  inconnu 
jusqu'à  lui  de  réunir  la  vérité,  la  simplicité  et  la  beauté, 
et  qui  est  d'ailleurs  un  excellent  professeur  en  plastique  et 
en  sculpture,  a  constamment  pensé  aux  sculpteurs  qui 
voudraient  modeler  ses  figures,  comme  aux  graveurs  qui 
devaient  traduire  en  estampes  ses  tableaux. 
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CHAPITRE  107. 


DE  L'ETENDUE  QU'ON  SE  PROPOSE  DE  DONNER  ICI   À 
L'ÉLOGE  DE  LA  PEINTURE. 

J  e  n'entreprendrai  point  de  composer  ici  un  éloge  com- 
plet de  la  peinture;  un  tel  travail  servirait  peu  les  artistes. 
Je  ne  rassemblerai  donc  que  les  considérations  les  plus 
essentielles  à  cet  éloge.  J'ai  déjà  tâché  de  fixer  l'attention 
sur  la  haute  destination  de  la  peinture,  quand  j'ai  parlé 
du  but  moral  de  cet  art  ;  maintenant  je  vais  tâcher 
d'examiner  les  services  qu'elle  peut  rendre  à  la  société 
par  son  influence  sur  les  mœurs,  par  la  dignité  et  la  poli- 
tesse qu'elle  y  peut  conserver,  par  les  agrémens  qu'elle 
procure;  je  ferai  voir  enfin  combien  d'illustres  personna- 
ges ont  fait  de  cet  art  une  noble  occupation,  et  en  quelle 
considération  il  a  été  de  tout  tems  et  chez  tous  les  peuples. 
Je  m'en  tiendrai  à  ces  seules  questions.  Cependant  sous 
combien  d'autres  points  de  vue  ne  pourrait-on  pas  envi- 
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sager  cet  art,  pour  en  faire  l'éloge  ?  Il  resterait  donc  à 
démontrer  que  ses  dons  s'étendent  jusque  sur  l'amitié  et 
la  reconnaissance,  puisqu'il  répète  l'image  de  ceux  qui 
nous  sont  devenus  chers  ;  il  resterait  à  rappeler  les  grands 
services  qu'il  rend  aux  sciences  et  à  tous  les  autres  arts 
qu'il  aide,  qu'il  éclaire  par  ses  vives  représentations;  on 
aurait  à  parler  des  secours  qu'il  porte  non  seulement  à 
l'art  scénique,  en  caractérisant  et  en  embellissant  les  sites 
où  figurent  les  personnages,  mais  encore  à  l'architecture, 
en  aidant  à  ses  décorations,  et  à  l'histoire  même  dont  il 
met  sous  les  yeux  les  descriptions  et  les  événemens.  Cette 
matière  enfin  serait  presqu'inépuisable. 

Beaucoup  d'écrivains  ont  aimé  à  faire  l'éloge  de  la 
peinture.  Les  charmes  et  la  noblesse  de  cet  art  ont  été 
chantés  par  les  poètes,  et  de  tous  côtés  se  répètent  ces 
louanges.  Mais  que  peuvent  offrir  ces  éloges,  s'ils  n'éclai- 
rent point  sur  la  définition  de  l'art  ?  Et  si  l'art  est  bien 
défini,  à  quoi  peuvent  servir  ces  éloges  ?  Cependant  nous 
ne  pouvons  pas  nous  taire  ici  sur  les  principaux  avan- 
tages que  procure  la  peinture,  ni  sur  le  degré  d'estime 
qu'on  doit  porter  à  ceux  qui  la  cultivent.  Nous  aurions  pu 
aisément  emprunter  une  foule  de  réflexions  intéressantes 
sur  ce  point,  et  nous  pourrions  aussi  indiquer  un  grand 
nombre  d'écrits  ;  mais  qu'il  nous  suffise  de  rappeler  quel- 
ques noms  d'auteurs  à  ce  sujet.  Voici  ceux  que  j'ai  ex- 
traits du  catalogue  qui  précède  ce  traité  :  Angèle,  Bellori, 
Bonzo,  Caldéron,  Carrara,  Chaussart,  Delphicus,  Dolce, 
Fontinguéri,  Moreschi,  Passéri,  Patte,  Robinson,Romano, 
Xauregui.  (  Yoy.  aussi  les  écrits  indiqués  sous  les  nos  3i, 
53  et  4o,  au  supplément  du  catalogue,  vol.  ier.  ) 
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CHAPITRE    108. 


DE  LA  CONSIDERATION  QUE  L'ON  A  EUE  EN  TOUT 
TEMS  POUR  LA  PEINTURE. 

X3LRISTODÊ3IE,  qui ,  suivant  l'opinion  la  plus  probable, 
vivait  du  tems  de  Trajan,  avait  fait  un  livre  dans  lequel  il 
rapportait  les  bienfaits  et  les  honneurs  que  les  rois  des 
différens  peuples  anciens  et  les  villes  grecques  avaient  ac- 
cordés à  ceux  qui  exerçaient  la  peinture. 

Les  livres  modernes  sont  remplis  aussi  de  faits  relatifs 
aux  honneurs  que  les  princes  de  l'Europe  ont  rendus 
aux  peintres.  On  peut  consulter  sur  cette  matière  Millin 
(Dict.  au  mot  honneurs),  De  Piles  (dans  son  Cours  de 
Peinture,  p.  4^4)»  Florent  Lecomte  (p.  24),  Fragnier 
(Hist.  de  l'Acad.  des  ïnscrip.  Tom.  ier,  p.  y5),  Boerner, 
etc.,  etc. 

S'il  convenait  de  parler  ici  des  sommes  énormes  qu'on 
a  accordées  à  certaines  productions  de  la  peinture,  nous 
ne  manquerions  pas  d'exemples.  En  parcourant  l'histoire 
de  l'art  chez  les  anciens,  nous  avons  vu  à  quels  prix  élevés 
Candaule,  Mnason,  Àttale,  Hortensius,  Jules-César,  etc., 
portèrent  les  tableaux  dont  ils  firent  l'acquisition.  L'his- 
toire moderne  offre  les  mêmes  preuves  d'estime  pour  les 
ouvrages  du  pinceau,  et  récemment  on  a  vu  l'état  de 
Parme  offrir  un  million  de  livres  tournois,  pour  ravoir  le 
fameux  tableau  de  S*  Jérôme  ée  Corrégio,  qui  avait  été 
enlevé  par  conquête.  Revenons  aux  anciens. 

«  Non-seulement,  dit  Winckelmann,  un  artiste  pouvait 
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»  être  législateur,  suivant  le  témoignage  d'Aristote,  et 
»  parvenir  de  l'état  de  simple  citoyen  au  commandement 
»  des  armées,  ainsi  que  Lamachus,  un  des  citoyens  les 
»  plus  indigens  d'Athènes,  mais  il  pouvait  aussi  espérer  de 
»  voir  sa  statue  élevée  à  côté  de  celles  des  Miltiades  et  des 
»  Thémistocles,  à  côté  de  celles  des  dieux  mêmes;  c'est 
»  ainsi  que  Xénophile  et  Straton  placèrent  leurs  statues 
»  assises  à  côté  de  celles  d'Esculape  et  de  la  déesse  Hygiéa 
»  à  Argos.  » 

On  sait  encore  que  Chirisophus,  auteur  de  l'Apollon  de 
Tigée,  était  représenté  en  marbre  à  côté  de  son  ouvrage  ; 
Alcamène  se  voyait  sur  un  bas-relief  au  faîte  du  temple 
d'Eleusis  ;  Parrhasius  fut  révéré  avec  Thésée  dans  le  ta- 
bleau qu'il  fit  de  ce  héros  ;  le  char  attelé  de  quatre  che- 
vaux de  bronze,  que  Dynomène,  fils  d'Hyéron,  roi  de* 
Syracuse,  fit  construire  à  la  mémoire  de  son  père,  portait 
pour  inscription  deux  vers  qui  apprenaient  qu'Onatas  était 
l'auteur  de  ce  beau  monument. 

En  Grèce,  les  récompenses  que  les  peintres  recevaient 
pour  leurs  ouvrages,  les  mettaient  en  état  de  faire  briller 
leur  talent  sans  aucune  vue  d'intérêt.  Nous  avons  vu  que 
Polygnote  ayant  peint  le  Pœcile  (fameux  portique  d'A- 
thènes), ne  voulut  recevoir  aucun  paiement  pour  son 
travail,  et  il  paraît  qu'il  fit  la  même  chose  à  l'égard  d'un 
édifice  public  de  Delphes,  où  il  représenta  la  prise  de 
Troie.  Ce  fut  en  reconnaissance  de  ce  dernier  ouvrage 
que  les  Amphictions,  ou  le  conseil  général  des  Grecs, 
firent  des  remercîmens  solennels  à  ce  généreux  artiste, 
et  qu'ils  lui  assignèrent  des  logemens  au  dépens  du  public 
dans  toutes  les  villes  de  la  Grèce.  Les  Éléens,  pour  qui 
Phidias  exécuta   le  Jupiter   Olympien  ,    en  reconnais- 
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sance  de  la  beauté  de  son  ouvrage  et  pour  honorer  sa  mé- 
moire, créèrent  en  faveur  de  ses  descendans  une  charge, 
dont  toute  la  fonction  consistait  à  avoir  soin  de  cette  belle 
statue  et  à  la  nétoyer.  Ils  conservèrent  aussi  l'atelier  de 
ce  célèbre  sculpteur,  et  ils  le  montraient  comme  une 
curiosité  à  tous  les  étrangers.  La  ville  de  Pergame  acheta 
des  deniers  publics  un  palais  ruiné,  où  il  restait  quelques 
peintures  d'Apslle,  pour  sauver  des  ravages  du  tems  ces 
restes  précieux.  Leshabitans  firent  plus,  ils  y  suspendirent 
le  corps  de  ce  peintre  célèbre  dans  un  rézeau  de  fils  d'or. 
On  donna  l'épithète  de  divin  à  quelques  artistes  du  pre- 
mier rang  :  c'est  le  nom  que  Virgile  donne  à  Alcimédon, 
et  l'on  sait  que  chez  les  Lacédémoniens  c'était  la  plus 
haute  louange  qu'on  pût  accorder.  Enfin  Luciep  nous 
dit  positivement  que  Myron  était  un  de  ces  artistes  dont 
on  adorait  les  ouvrages  et  les  talens  avec  les  dieux. 

Cette  grande  considération  des  Grecs  pour  les  peintres 
n'est  même  pas  détruite  aujourd'hui.  Les  peintres  du  mont 
Athos,  et  ce  sont  les  peintres  les  plus  estimés  de  tout  le 
pays,  sont  appelés  du  nom  honorable  de  docteurs. 

Si  nous  venons  aux  modernes,  nous  verrons  que  cette 
estime  pour  les  peintres  a  toujours  subsisté.  On  connaît 
la  considération  que  le  terrible  Henri  VIII  eut  pour  Hol- 
béen  :  «  De  sept  paysans,  je  pourrais  faire  sept  comtes 
»  comme  vous,  dit-il  à  un  seigneur  ennemi  d'Holbéen;  mais 
»  de  ces  sept  comtes,  je  ne  pourrais  faire  un  Hoîbéen.  » 
L'empereur  Maximilien ,  qui  se  plaisait  à  voir  travailler 
Albert-Durer,  l'ennoblit.  Ce  peintre  obtint  aussi  l'esti- 
me de  Charles-Quint  et  de  Ferdinand,  son  frère,  roi  de 
Hongrie  et  de  Bohême.  Le  même  Charles-Quini,  ramas- 
sant le  pinceau  échappé  des  mains  de  Tiziano,  qui  faisait 
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son  portrait,  dit  à  ce  peintre  qui  s'excusait,  confus  de  cet 
honneur  :  «  Tiziano  mérite  d'être  servi  par  César.  » 

Tout  le  monde  sait  avec  quel  honneur  Poussin  fut  ac- 
cueilli par  Louis  XIII.  Ce  roi  ne  se  contenta  pas  d'en- 
voyer au  -  devant  de  lui  des  carrosses  jusqu'à  Fontaine- 
bleau, et  de  le  traiter  magnifiquement  lui  et  ceux  de  sa 
suite,  mais  il  le  reçut  à  la  porte  de  sa  chambre. 

Enfin  les  Barbaresques  mêmes,  eurent  souvent  de  la 
vénération  pour  les  peintres.  Filippo  Lippi,  qui  fut  pris 
par  eux,  sortit  de  son  esclavage  par  la  considération 
qu'on  eut  pour  son  talent,  et  dont  il  donna  des  preuves 
en  dessinant  avec  beaucoup  d'art,  entr'autres  figures,  le 
portrait  de  son  maître.  Celui-ci,  à  sa  demande,  le  fit  re- 
conduire à  Naples. 

Ces  faits  prouvent  que  la  peinture  a  été  honorée.  Com- 
ment ne  le  serait-elle  pas,  puisqu'elle  se  recommande 
d'elle-même?  «  C'est  un  mal,  disait  Dion  Chrysostôme 
»  (  Or.  1 2)  de  ne  pas  aimer  la  peinture  et  de  lui  refuser 
»  l'estime  qui  lui  est  due  :  car  celui  qui  le  fait  par  igno- 
»  rance,  est  bien  malheureux  de  ne  pouvoir  discerner 
»  toutes  les  beautés  qu'il  y  a  dans  le  monde  ;  et  celui  qui 
»  le  fait  par  mépris,  est  bien  méchant  de  se  déclarer  en- 
»  nemi  d'un  art  qui  travaille  à  honorer  Dieu,  à  instruire 
»  les  hommes  et  à  leur  donner  l'immortalité.  » 

Brossard  de  Mantini,  dans  sa  lettre  sur  la  peinture,  ne 
reconnaît  que  trois  ennemis  qu'ait  jamais  eus  cet  art, 
Moïse,  Sénèque  et  Mahomet.  «  Le  premier,  dit-il,  le  fit 
»  par  politique,  de  peur  que  les  Israélites  n'en  fissent  un 
»  alius  au  préjudice  du  vrai  Dieu  ;  le  second,  par  bisarre- 
»  rie  et  par  cet  esprit  de  morale  épineuse  dont  ce  farouche 
»  philosophe  fait  un  si  grand  faste  dans  tous  ses  écrits  ; 
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»  et  le  troisième  enfin,  par  ostentation  et  par  caprice, 
»  pour  imiter  le  législateur  hébreu,  » 
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DES  PERSONNES  ILLUSTRES   QUI  SE  SONT  EXERCÉES 
A  LA  PEINTURE. 

»5i  on  voulait  donner  à  cette  question  tout  le  développe- 
ment dont  elle  est  susceptible ,  on  répéterait  d'abord  ce 
que  Palomino-Velasco ,  auteur  espagnol,  a  dit  assez  au 
long  dans  son  Traité,  tom.  ier,  pag.  i5o,,  où  il  cite  une 
foule  de  grands  personnages  qui  cultivèrent  la  peinture  ; 
on  copierait  ce  qu'en  a  écrit  Paul  Lomazzo;  on  recherche- 
rait aussi  dans  nos  histoires  tous  les  faits  qui  se  rattachent  à 
cette  question  et  qui  nous  feraient  remarquer  un  grand 
nombre  de  princes,  de  princesses  et  de  personnes  illustres 
occupées  de  cet  art  et  le  regardant  comme  un  des  beaux  or- 
nemens  de  l'esprit.  En  effet  dans  des  familles  entières  de  sou- 
verains ce  goût  fut  héréditaire  :  Philippe  II,  Philippe  III  et 
Philippe  IV,  rois  d'Espagne,  cultivèrent  Ja  peinture,  ainsi 
que  l'infant  don  Gabriel  de  Bourbon,  fils  de  Charles  III, 
roi  de  Naples;  François  Ier  ne  se  délassait  jamais  plus 
agréablement  qu'à  dessiner  ou  à  peindre;  Louis  XIII  avait 
le  même  goût  et  ranima  la  peinture  en  France;  Louis-le- 
Grand  a  donné  lui-même  en  dessin  les  idées  de  plusieurs 
monumens  qu'il  a  fait  élever;  enfin  aujourd'hui  encore 
le  pinceau  est  manié  dans  presque  toutes  les  cours  de 
l'Europe  par  les  plus  augustes  mains.  Mais  rappelons  seu- 
lement à  ce  sujet  quelques  personnages  de  l'antiquité. 
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Lelius  Fabius,  ce  personnage  illustre,  dont  la  famille 
comptait  tant  de  Consuls,  tant  de  Pontifs  et  les  triom- 
phes de  tant  de  Capitaines,  voulut  mettre  son  nom  sur 
les  peintures  de  sa  main  dont  il  avait  orné  à  Rome  le 
temple  du  Salut.  Depuis  qu'il  eut  goûté  la  peinture,  dit 
Cicéron,  et  qu'ii  s'y  fut  exercé,  il  voulut  être  appelé 
Fabius  Pictor.  Turpilius,  chevalier  romain;  Labéo,  pré- 
teur et  consul;  Quintus  Pedius,  neveu  de  César;  les 
poètes  Ennius  et  Pacuvius  ;  les  Empereurs  Commode , 
Néron,  Vespasien,  Adrien,  Alexandre  Sévère,  Antonin 
et  plusieurs  autres  n'ont  pas  cru  au-dessous  de  leur  di- 
gnité d'employer  à  la  peinture  une  partie  de  leur  tems. 
Enfin  Jules-César  et  Auguste,  ne  dédaignèrent  pas  de 
manier  le  pinceau  avec  les  mêmes  mains  dont  ils  por- 
taient le  sceptre  du  monde.  L'histoire  nous  apprend  aussi 
que  Constantin  cultiva  la  peinture. 

Ces  exemples  doivent  suffire,  pour  détruire  les  préven- 
tions qu'affectent  certaines  personnes  contre  un  art  si 
estimé,  si  recherché  dans  tous  les  tems.  S'il  faut  convenir 
que  quelques  peintres  se  sont  rendus  méprisables  par  les 
vices  de  leur  éducation,  ça  été  plutôt  l'effet  de  nos  mœurs 
que  l'effet  de  la  peinture.  Mais  il  faut  le  dire,  les  enne- 
mis les  plus  dédaigneux  de  cet  art  ont  toujours  été  des 
gens  sans  talent,  sans  instruction  et  sans  goût  :  leurs 
dédains  ont  été  proportionnés  à  leur  fortune  et  à  leur  or- 
gueilleuse incapacité,  et  il  n'y  a  pas  d'exemple  qu'une  per- 
sonne sincère,  bien  née  et  bien  instruite,  de  quelqu'état 
qu'elle  soit,  ait  regardé  l'exercice  de  la  peinture  comme 
trivial,  n'ait  pas  tenu  à  honneur  de  la  cultiver  avec  suc- 
cès, ou  n'ait  pas  regretté  de  n'y  avoir  pu  consacrer  des 
insians  de  loisir. 
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DE  LA  DIGNITE  DE  LA.  PEINTURE  ET  DU  PEINTRE. 

\je  qui  a  été  dit  sur  la  définition,  et  sur  le  Lut  particu- 
lier et  moral  de  la  peinture,  a  pu  faire  apercevoir  quelle 
est  la  dignité  d'un  art  aussi  éloquent,  aussi  universel  et 
aussi  puissant.  Si  l'on  a  bien  défini  la  peinture,  on  a 
prouvé  qu'elle  est  estimable,  et  que  ceux  qui  l'exercent 
remplissent  une  tâche  pleine  de  dignité,  une  tâche  impor- 
tante et  noble  par  son  utile  destination.  Ceux  au  contraire 
qui  ont  considéré  la  peinture  comme  superflue,  comme 
inutile  et  même  comme  dangereuse,  n'ont  pas  su  l'ana- 
lyser, la  définir  et  la  connaître.  L'opinion  de  Platon  au- 
rait dû  cependant  fixer  les  idées  sur  ce  point;  mais  à  dire 
vrai,  la  vue  de  nos  tableaux  modernes  a  souvent  fait  re- 
garder comme  des  exagérations  les  sages  et  profondes 
assertions  de  la  philosophie  au  sujet  des  beaux-arts, 

«  En  voyant  chaque  jour,  dit-il  (Lib.  5.  De  Repub.), 
»  des  chefs-d'œuvre  de  peinture,  de  sculpture  et  d'archi- 
»  tecture  pleins  de  noblesse  et  de  correction,  les  génies 
»  les  moins  disposés  aux  grâces,  élevés  parmi  ces  ouvrages, 
»  comme  dans  un  air  pur  et  sain ,  prendront  le  goût  du 
»  beau,  du  décent  et  du  délicat;  ils  s'accoutumeront  à 
»  saisir  avec  justesse  ce  qu'il  y  a  de  parfait  ou  de  défec- 
»  tueux  dans  les  ouvrages  de  l'art  et  dans  ceux  de  la  na- 
»  ture,  et  cette  heureuse  rectitude  de  leur  jugement  de- 
»  viendra  une  habitude  de  leur  ame.  »  Ailleurs,  en  parlant 
des  artistes,  il  dit  :   a  Nous  aurons  l'œil  sur  eux,  afin  que 


3 26  ÉLOGE    DE    LA    PEINTURE. 

»  les  citoyens  reçoivent  de  salutaires  impressions  de  tons 
»  les  objets  qui  viendront  frapper  leurs  sens,  et  que  dès 
»  leur  enfance  tout  les  porte  insensiblement  à  aimer  la 
»  droite  raison ,  à  établir  entr'elle  et  eux  un  parfait  ac- 
»  cord.  » 

Comment  se  fait-il  que  ces  pensées  si  claires  et  si  posi- 
tives de  Platon  aient  produit  si  peu  d'effet  sur  les  artistes 
et  sur  les  législateurs  modernes  ?  Comment  se  fait-il  que 
des  pensées  qui  donnent  la  plus  belle  définition  de  l'art, 
qui  en  signalent  si  hautement  le  but  noble  et  bienfaisant, 
que  des  pensées  enfin  qui  disent  tout  ce  qu'on  peut  dire 
sur  la  dignité  et  l'utilité  de  la  peinture,  n'aient  servi  de 
rien  aux  académies,  je  puis  le  dire,  ni  aux  Michel-Ange, 
ni  aux  Rubens,  ni  à  tous  ces  artistes  qui  ont  contribuée 
corrompre  le  goût  et  par  suite  les  mœurs,  en  multipliant 
de  tous  côtés  de  laides  images  et  des  faussetés  prétentieu- 
ses, plutôt  qu'ils  n'ont  contribué  à  maintenir  cette  déli- 
catesse, ce  sentiment  de  l'harmonie,  cet  amour  pour  la 
droite  raison,  pour  le  beau  et  pour  l'honnête,  toutes  qua- 
lités qui,  selon  Platon,  constituent  l'excellence  des  arts  ? 

Si  donc  on  place  la  peinture  à  un  si  haut  rang  parmi 
les  moyens  qui  sont  à  la  disposition  du  génie,  c'est  par- 
ce qu'elle  exerce  noblement  une  fonction  morale  sur  les 
sociétés  ,*  c'est  parce  que,  possédant  à  un  éminent  degré 
le  don  de  rendre  la  vertu  visible,  de  la  rendre  aimable  et 
attrayante,  elle  peut  par  ces  moyens  entretenir  parmi  les 
hommes  le  sentiment  de  la  vertu.  Ainsi,  loin  de  lui  contes- 
ter sa  dignité  et  son  illustre  destination,  imitons  les  Grecs 
qui,  en  traitant  les  arts  avec  la  plus  noble  distinction,  ont 
donné  tant  de  lustre  et  une  si  grande  renommée  au  petit 
espace  qu'ils  occupèrent  sur  le  globe. 


DIGNITÉ    DE    LA    PEINTURE    ET    DU    PEINTBE.  32^ 

Le  feu  du  ciel  ravi  par  Prométhée  est  une  antique  al- 
légorie qui  rappelle  l'origine  illustre  des  arts  du  génie. 
Oui,  la  peinture  est  un  art  divin,  elle  s'assied  sur  le  même 
thrône  que  la  poésie,  elle  élève  l'artiste  au  rang  sublime 
du  poète,  elle  manifeste  toute  la  grandeur  de  notre  être , 
et  le  Psalmiste  était  sûrement  inspiré  par  ce  caractère 
divin  des  beaux-arts,  lorsqu'il  disait  :  «  Dieu  tout-puis - 
»  sant,  tu  as  fait  l'homme  un  peu  moindre  que  les  anges; 
»  tu  l'as  couronné  de  gloire  et  d'honneur. 

Qu'il  est  noble  l'art  qui ,  remontant  sans  cesse  aux 
principes  primitifs  et  admirables  de  la  nature,  parvient  h 
la  représenter  dans  ses  grandes  intentions;  qui,  à  l'aide 
d'individus  plus  ou  moins  différensdes  types  primordiaux, 
peut  par  de  vivantes  images  nous  faire  voir  des  modèles 
excellens  et  complets;  qui  enfin,  muni  du  grand  secret 
de  l'unité,  se  rencontre  avec  les  vues  éternelles  du  Créa- 
teur !  Oui,  la  beauté  continuellement  étudiée,  saisie  et 
empruntée  aux  spectacles  généraux  ou  particuliers  de  l'u- 
nivers, ennoblit  et  agrandit  le  cœur.  Ce  fut  ce  sentiment 
de  la  dignité  de  leur  art  qui  éleva  Poussin  et  Mélrodore 
au-dessus  des  philosophes.  Concluons  donc  que  la  pein- 
ture, source  et  résultat  des  plus  nobles  sentimens,  source 
précieuse  de  bienfaits  moraux,  doit  être  appréciée  comme 
un  art  vraiment  digne  de  l'homme  et  de  son  illustre  ori- 
gine. 

Il  convient  maintenant  de  faire  voir  que  la  société 
trouvera  toujours  dans  un  véritable  peintre  un  citoyen 
digne  et  vertueux  qu'elle  ne  consultera  jamais  sans  pro- 
fit; il  convient,  je  crois,  en  enseignant  ici  ce  que  c'est 
que  la  peinture,  d'apprendre  aussi  à  bien  des  gens  préve- 
nus ou  ignorans  ce  que  c'est  réellement  qu'un  peintre,  et 
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dans  quelle  situation  d'esprit  il  se  trouve,  quand  il  est  oc- 
cupé de  son  art.  Je  vais  essayer  au  moins  d'en  donner 
une  idée. 

Avant  tout  une  prévention  première  est  à  combattre, 
bien  qu'elle  soit  toute  vulgaire  et  qu'elle  semble  moderne. 
On   entend   redire   partout   qu'un  peintre  est  un  être 
exalté,  délirant  et  ne  produisant  de  belles  choses  que  par 
accès  de  fièvre  ou  dans  un  état  violent  d'exaltation  et 
d'excitation  des   forces   intellectuelles  ;    cela  peut    être 
dit  d'un  musicien  qui  improvise,  d'un  poète  qui  com- 
pose, d'un  acteur  qui  déclame,  et  d'un  peintre  au  mo- 
ment où  il  esquisse,  où  il  invente  et  où  il  imagine,  mais 
non  d'un  peintre  qui  conduit  à  terme  un  tableau,  qui 
à  force  de  méditations,  de  sages  comparaisons,  de  rai- 
sonnemens  suivis,  desentimens  mis  en  action  et  d'épreuves 
fréquentes,  dérange  pour  améliorer,  détruit  pour  substi- 
tuer des  différences  justement  préférées,  qui  enfin  met  en 
jeu  et  toute  sa  prudence  et  toute  sa  raison  :  un  tel  artiste 
ne  cesse  d'être  calme  et  plein  de  sens  dans  la  chaleur 
de  ses  pensées,  et  son  génie  ne  produit  point  d'enivre- 
ment, malgré  tout  le  feu  qui  l'aiguillonne  et  qui  l'anime. 
On  a  pu  remarquer  même  que  tous  ces  artistes  trépignans 
et  si  violens  dans  leurs  déclamations,  sont  froids  dans 
leurs  inventions  et  froids  même  dans  l'exécution  ;  Poussin 
et  Raphaël  étaient  tranquilles  au-dehors,  malgré  le  feu  qui 
brûlait  dans  leur  cœur.  Disons,  sil'on  peut  citer  ici  des  écri- 
vains, que  La  Fontaine,  qui  donnait  la  vie  à  ses  personnages 
et  à  tous  les  êtres  de  ses  tableaux,  qui  animait  enfin  tous 
ses  apologues,  était  un  homme  très -tranquille  et  même 
froid  dans  ses  manières.   Jean-Jacques  bridait  en  dedans 
et  avait  tous  les  dehors  d'un  bon  homme.  Corrégio,  ainsi 
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que  Le  Sueur,  Masaccio,  etc.,  était  toute  émotion,  toute 
sensibilité  dans  ses  peintures,  et  rien  n'était  paisible  com- 
me les  dehors  de  ces  peintres  touchans.  Un  des  sectateurs  de 
Corrégio,  Prudhon,  qui  montrait  tant  d'émotions  dans  ses 
ouvrages,  était  (nous  l'avons  connu)  l'homme  du  monde 
le  plus  calme.  Qu'on  ne  se  figure  donc  pas,  d'après  des 
livres  ridicules,  qu'un  peintre  en  action  est  un  fou  en  accès, 
que  pour  exprimer  le  courage  de  Mars  ou  le  courroux  de 
Neptune,  il  doive  devenir  colère  ou  furieux,  et  que  pour 
faire  rire  par  ses  tableaux,  il  doive  s'efforcer  de  rire 
lui-même»  Il  est  vrai  qu'Horace  a  dit  :  «  Pleure  le  pre- 
»  mier,  si  tu  veux  m'arracher  des  larmes  »  ;  mais  il  vou- 
lait dire  pénètre-toi  de  la  douleur  du  sujet,  si  tu  veux  que 
je  la  ressente  moi-même. 

Tâchons  de  démontrer  que  la  situation  morale  d'un 
véritable  peintre  est  une  situation  aussi  noble  qu'elle 
est  délicieuse  et  pleine  de  charmes.  On  doit,  il  est  vrai, 
supposer  dans  ce  cas  que  l'artiste  est  affranchi  des  peines 
de  la  vie,  et  qu'il  est  livré  à  son  art  en  toute  liberté,  quoi- 
que l'on  convienne  que  les  chagrins  de  la  détresse  et  les 
atteintes  de  l'envie  aient  été  plus  d'une  fois  un  piquant  ai- 
guillon du  talent  et  un  moyen  excitateur  pour  le  génie; 
mais  il  est  plus  exact  de  supposer  notre  artiste  dégagé 
de  ces  tristes  entraves  et  paisiblement  préoccupé  de  la 
perfection  de  ses  ouvrages.  J'ajouterai  encore ,  si  l'on 
m'objecte  les  incertitudes  pénibles,  les  repentirs  quelque- 
fois accablans  des  peintres  qui  opèrent  sans  méthode  et 
par  imitation  des  manières,  que  j'entends  parler  ici  de 
l'artiste  qui  possède  la  théorie  de  son  art,  qui  ne  se  fie 
pas  à  son  seul  sentiment  et  qui  est  presque  sur  d'at- 
teindre au  but  à  l'aide  de  ses  profondes  et  constantes  re- 
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cherches:  enfin  je  rappelerai  le  mot  de  Sénèque,  qui  dit 
que  le  plaisir  qu'on  éprouve  en  peignant  un  tableau  est 
bien  plus  grand  que  celui  que  l'on  reçoit  de  l'ouvrage , 
lorsqu'il  est  enlièrement  fini. 

Voilà  donc  notre  peintre  épiant  les  heureuses  occasions 
offertes  ou  par  la  nature  ou  par  ses  souvenirs  ou  par  sa 
vive  imagination.  Véritable  artiste ,  toujours  nourri  de- 
belles  pensées,  toujours  pressé  par  le  besoin  de  la  gloire 
et  du  beau,  il  vient  enfin  de  saisir  un  sujet,  il  en  a  arrêté 
l'idée;  le  jet  premier  est  tracéV  Inquiet  d'abord,  bientôt 
il  espère  et  ne  poursuit  ses  efforts  que  bien  convaincu 
d'un  heureux  résultat.  Aussitôt  la  disposition  de  l'ensem- 
ble se  détermine,  le  site  a  déjà  un  caractère  indiqué,  et  le 
jet  des  figures  se  manifeste  et  s'arrange.  Quel  avenir  sé- 
duisant dans  cette  première  tentative  !  Quels  beaux  ca- 
ractères, quels  charmes  il  entrevoit  dans  le  vague  de  ces 
traits  laissés  exprès  incertains  !  Bientôt  il  s'anime  davan- 
tage, et  bientôt  appuyé  sur  ces  premiers  moyens  si  ingé- 
nieusement préparés,  son  génie  découvre  et  saisit  les  hautes 
convenances,  les  belles  combinaisons.  Peu  à  peu  il  va  s'é- 
lever jusqu'aux  plus  grands  caractères,  il  va  monter  tout 
son  style.  Enfin  l'esquisse  est  arrêtée;  déjà  elle  est  pour 
lui  un  bien  précieux,  et  il  y  découvrira  par  le  travail  un 
trésor  caché. 

Cependant  il  faut  qu'il  oublie  quelque  tems  ce  projet; 
il  faut  même  qu'il  se  distraie  par  des  travaux  entièrement 
différens.  Après  ce  repos,  il  jugera  mieux  son  ouvrage, 
et  il  pourra  le  reprendre  avec  un  courage  tout  nouveau. 
Il  y  est  revenu  disposé  à  se  livrer  aux  perfectionne- 
mens,  si  toutefois  ce  premier  jet  lui  plaît  encore,  si  au 
prime  abord  il  y  aperçoit  de  nouveau  un  heureux  projet. 
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Mais  quelle  joie  !  l'idée  est  éminemment  pittoresque  et 
morale,  le  sujet  est  simple  et  touchant,  susceptible  de 
haute  beauté,*  il  doit  plaire,  enchanter,  et  faire  au  spec- 
tateur quelque  bien.  Aussitôt  le  noble  feu  qui  enflamme 
les  belles  âmes  s'empare  de  tout  son  être;  il  varie  et  per- 
fectionne: toutes  ses  peines  vont  devenir  des  jouissances, 
et  les  recherches  les  plus  difficiles  seront  pour  lui  autant 
de  vives  espérances.  Par  où  commencera-t-il  ?  Il  va  re- 
prendre les  figures;  il  varie  quelques  dispositions.  Bien- 
tôt arrivent  les  modèles.  Répétez  cette  pose,  leur  dit -il, 
essayez  cette  action  :  voilà  l'idée,  tâchez  de  la  rendre. 
Cependant  aucun  n'a  encore  pu  bien  exprimer  cette  idée. 
Toutes  leurs  poses  néanmoins,  il  les  a  confiées  au  papier; 
elles  sont  exactes,  et  il  les  a  saisies  à  l'aide  d'un  verre  fi- 
dèle et  d'un  point  de  vue  invariable.  Quelquefois  cédant 
à  l'individu  modèle,  il  modifiera  les  attitudes  dans  son 
esquisse  première;  d'autres  fois  il  s'en  tiendra  obstinément 
à  cette  esquisse  et  rejetera  l'idée  et  la  pose  du  modèle. 
Est-ce  un  tourment  que  ces  incertitudes  ?  Non,  c  est  un 
exercice  enchanteur.  Rempli  de  son  sujet,  il  attendra  des 
modèles  plus  convenables,  ou  bien  il  emploiera  de  suite 
un  des  précieux  moyens  de  la  peinture,  moyen  si  inconnu 
aujourd'hui.  Il  construit  donc  sur  de  forts  papiers  l'atti- 
tude qu'il  médite.  Ses  proportions  sont  arrêtées,  et  chaque 
membre  y  est  découpé  et  rendu  mobile.  Alors  il  fait  jouer 
les  parties.  Il  aperçoit  le  mieux  dans  le  plus  ou  dans  le 
moins.   Tantôt  il  baisse  cette  tête,  il  élève  cette  main. 
Le  voilà  qu'il  étend  un  pied  et  qu'il  courbe  et  replie  le 
torse  de  cette  figure.  Quel  exercice  attachant  !  Là,  à  tel 
point,  est  le  gracieux,  le  significatif;  plus,  il  y  aurait  af- 
fectation et  excès,  il  y  aurait  froideur  et  fausseté.  Méditant 
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et  repassant  dans  son  esprit  les  idées  de  convenance,  de 
beauté,  de  propriété,  de  caractère  et  de  pittoresque,  il 
reste  quelque  tems  absorbé  dans  la  méditation. 

A  le  voir  ainsi  pensif,  étranger  à  tout  ce  qui  l'entoure, 
on  le  prendrait  pour  un  être  passif  et  incapable  de  rien 
produire.   Mais  il  va  s'élancer  hors  de  cette  léthargie. 
Qu'on  élève  ce  tableau,  dit-il,  je  veux  en  juger  mieux 
l'ensemble  ;    espacez  davantage    celte  figure,    abaissez 
cette  masse  de  draperie,  modifiez  la  direction  de  cette 
ligne,  ôtez  cet  accessoire,  que  cette  masse  claire  du  fond 
soit  sacrifiée  et  retrécie,  et  qu'ici  le  brun  augmente...  On 
a  obéi  :  la  magique  baguette  d'une  fée  n'opère  pas  plus  vite 
ses  prodiges;  tout  est  amélioré,  car  les  changemens  sont 
possibles  et  vraisemblables  :  ils  sont  possibles,  parce  qu'il 
connaît  à  fond  la  perspective  des  lignes,  des  tons  et  des 
teintes  ;  ils  sont  conformes  à  la  vraisemblance,  parce  qu'il 
a  sans  cesse  réfléchi  à  cette  importante  et  grande  partie 
de  l'art.  Cependant  il  interrompt  une  seconde  fois  son  tra- 
vail. Tant  de  méditations,  tant  de  raisonnemens  pour- 
raient flétrir  son  sentiment,  émousser  ces  aiguillons,  ce 
stimulant  de  la  sensibilité.  11  laisse  donc  pour  quelque 
tems  cet  ensemble,  ne  s'occupant  tout  au  plus  que  de 
quelques  parties  subalternes.  Ainsi  notre  artiste  a  déjà 
connu,  il  a  vu  son  tableau  dans  son  ensemble,  dans  son 
caractère,  dans  son  mode,  dans  son  coloris  et  dans  toutes 
ses  principales  parties.   Tranquille,  satisfait,  plein  d'es- 
poir, fort  de  cet  espoir,  il  va  passer  à  l'exécution. 

Déjà  des  élèves  adroits  et  scrupuleuxont  transporté  sur  la 
véritable  toile  les  traits  de  tout  l'ouvrage.  L'heureux  peintre 
est  en  présence  de  cette  toile,  de  ce  panneau  et  de  ces 
traits  préparés.   De  quels  sentimens  n'est -il  pas  agité! 
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Son  cœur  s'enflamme,  son  imagination  impatiente  veut 
s'échapper.  Tel  un  jeune  et  ardent  coursier,  mesurant 
de  l'œil  la  carrière  ouverte  devant  lui,  frappe  la  terre 
de  son  pied,  mort  son  frein  couvert  d'écume,  se  cabre  et 
voudrait  impatient  franchir  la  barrière  :  de  même  notre 
peintre  croit  déjà  voir  vivre  ses  figures;  il  sourit  à  leur 
grâce  exquise.  Ces  attitudes,  il  les  voit  plus  naïves  ;  ces 
mouvemens,  il  lui  tarde  de  les  rendre  plus  nobles,  plus 
vrais,  plus  touchans.  Oui,  la  vie  va  naître  de  tant  de  soins; 
tous  les  moyens  positifs  qu'il  va  employer  avec  talent  vont 
enfin  répéter  la  nature,  et  réaliseront  ses  pensées.  Mais  il 
voudrait  tout  former  en  un  jour,  tout  finir  à  la  fois  et 
jouir  aussitôt  du  triomphe.  Cependant  il  est  obligé  de 
tempérer  tant  d'ardeur  et  de  diriger  ses  élans.  Il  s'agit  d'o- 
pérer sur  le  tableau  lui-même;  il  s'agit  de  rendre  avec 
soin,  avec  une  précision  châtiée,  de  terminer  avec  grâce 
et  sentiment  ce  qui  n'est  qu'indiqué  et  provisoirement 
préparé. 

Les  modèles  vont  donc  être  interrogés  de  nouveau. 
Déjà  les  formes  s'embellissent;  les  têtes,  dont  les  physio- 
nomies sont  empruntées  à  des  individus  bien  choisis,  il  les 
rend  toutes  belles  par  d'heureux  changemens  toujours 
proportionnels,  et  il  les  rend  plus  expressives,  plus  na- 
turelles par  ce  moyen.  Enfin  tout  prend  bientôt  un  corps, 
une  existence  ;  tout  respire  sur  cette  toile.  Des  teintes 
exactes  et  mesurées  procurent  peu  à  peu  l'existence  à 
tous  ces  objets  déjà  si  beaux  par  leur  forme  et  l'heureuse 
disposition  de  leurs  lignes.  Les  personnages  semblent  s'a- 
giter, les  cheveux  flottent  et  deviennent  légers,  les  drape- 
ries ressemblent  à  de  véritables  étoffes,  et  leur  mouve- 
ment, ainsi  que  le  caractère  de  leurs  plis,  est  parfait. 
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Déjà  des  masses  imposantes  et  gracieuses  favorisent  le  re- 
lief des  objets;  les  fonds  fuient,  les  ciels  sont  impalpables 
et  immatériels,  les  devans  sont  saillans.  Plus  notre  peintre 
ajoute  d'exactitude  optique  dans  les  rapports  qu'il  ne 
cesse  de  mesurer,  de  confronter,  plus  il  ajoute  de  force  et 
de  magie  dans  tout  l'ouvrage,  plus  il  semble  n'opérer  que 
par  le  seul  sentiment.  La  beauté  est  le  but  constant  de 
tous  ses  efforts;  l'impression  morale,  l'utilité  enfin  est  le 
seul  terme  qu'il  se  propose.  Notre  peintre  philosophe  a 
réussi,  son  tableau  est  un  spectacle  surprenant  par  la  vé- 
rité ,  il  est  plein  de  beauté  et  moralement  bienfaisant  ; 
tous  les  spectateurs  applaudissent,  goûtent  et  admirent. 
Non,  dans  aucun  art  on  ne  jouit  plus  délicieusement  du 
succès. 

Mais  quoi  !  les  personnes  étrangères  à  la  peinture  vien- 
nent de  saisir  la  vraisemblance  du  portrait  que  je  viens  d'es- 
quisser, et  des  peintres  seuls  y  aperçoivent  des  traits  qui 
les  étonnent  et  qu'ils  ne  savent  pas  comprendre.  En  effet, 
ce  n'est  pas  précisément  leur  routine  et  leur  manière 
d'exécuter  que  je  viens  de  décrire,  et  parce  que  je  n'ai 
pas  fait  l'exact  portrait  du  peintre  d'aujourd'hui,  ils  n'ad- 
mettent pas  que  j'ai  rendu  la  ressemblance  du  peintre  en 
général  :  s'ils  étudient  ce  traité,  ils  reviendront  de  leur 
prévention. 
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CHAPITRE   111 


DE  L'INFLUENCE  DE  LA  PEINTURE  SUR  LA  SOCIÉTÉ. 

JLjssàyons  d'expliquer  comment  et  par  quels  moyens 
peut  être  exercée  cette  précieuse  influence  de  la  peinture 
sur  la  société.  «  Qu'on  jette  les  yeux  sur  l'histoire  des 
»  nations,  dit  Le  Batteux,  on  verra  toujours  l'humanité 
»  et  les  vertus  civiles,  dont  elle  est  la  mère,  à  la  suite  des 
»  beaux-arts  :  c'est  par  là  qu'Athènes  fut  l'école  de  la  dé- 
»  licatesse;  que  Rome,  malgré  sa  férocité  originaire,  s'a- 
»  doucit;  que  tous  les  peuples,  à  proportion  du  commerce 
»  qu'ils  eurent  avec  les  Muses,  devinrent  plus  sensibles  et 
»  plus  bienfaisans.  Il  n'est  pas  possible  que  les  yeux  les 
»  plus  grossiers,  voyant  chaque  jour  les  chefs-d'œuvre  de 
»  la  peinture  et  de  la  sculpture,  ayant  devant  les  yeux  des 
»  édifices  superbes  et  réguliers,  que  les  génies  les  moins 
*  disposés  à  la  vertu  et  aux  grâces,  à  force  de  lire  des 
»  ouvrages  pensés  noblement  et  délicatement  exprimés, 
»  ne  prennent  une  certaine  habitude  de  l'ordre,  de  la 
»  noblesse  et  de  la  délicatesse.  A  force  de  voir,  même 
»  sans  remarquer,  on  se  forme  insensiblement  sur  ce  qu'on 
î)  a  vu  ;  les  grands  artistes  exposent  dans  leurs  ouvrages 
»  les  traits  de  la  belle  nature.  Ceux  qui  ont  eu  quelqu'é- 
»  ducation,  les  approuvent  d'abord;  le  peuple  même  en 
»  est  frappé  ou  s'applique  le  modèle  sans  y  penser.  On 
»  retranche  peu  à  peu  ce  qui  est  de  trop,  on  ajoute  ce 
»  qui  manque;  les  façons, les  discours,  les  démarches  ex- 
»  térieures,  se  sentent  d'abord  de  la  réforme,  et  elle  passe 
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»  jusqu'à  l'esprit.  On  veut  que  les  pensées,  quand  elles 
»  sortiront  au -dehors,  paraissent  justes,  naturelles  et 
»  propres  à  nous  mériter  l'estime  des  autres  hommes. 
»  Bientôt  le  cœur  s'y  soumet  aussi  ;  on  veut  paraître  bon, 
»  simple,  droit  :  en  un  mot,  on  veut  que  tout  le  citoyen 
»  s'annonce  par  une  expression  vive  et  gracieuse,  égaîe- 
»  ment  éloignée  de  la  grossièreté  et  de  l'affectation,  deux 
»  vices  aussi  contraires  au  goût  dans  la  société,  qu'ils  le 
»  sont  dans  les  arts.  » 

C'est  cette  vérité  qui  fit  dire  à  Pétrone  :  «  L'em- 
»  portement  domine  les  âmes  grossières  et  ne  fait  que 
»  glisser  sur  les  âmes  délicates  et  cultivées.  »  Aussi  Vir- 
gile, représentant  Énée  débarquant  en  Afrique,  dit-il  qu'il 
sentait  ses  méfiances  disparaître  en  voyant  des  tableaux 
suspendus  dansles  temples  :  «Rassurons-nous,  s'écria-t-il, 
»  ici  le  malheur  trouve  des  cœurs  compatissans.  » 

Nous  pouvons  donc  dire  avec  un  moderne  :  «  Les  arts 
»  polissent,  tranquillisent,  rapprochent  les  hommes,  et 
»  par  une  pente  insensible,  mais  irrésistible,  ils  les  dirigent 
»  vers  l'honnêteté  en  semblant  ne  les  occuper  que  du 
))  beau.  —  On  a  vu  naître  chez  les  Grecs,  dit  Bonstetten 
»  (Rech.  sur  l'Imagin.),  plus  de  talens  et  de  vertus  avec 
»  les  beaux -arts,  qu'on  n'en  a  vu  depuis  chez  aucun 
»  autre  peuple.  »  Gallistrate  définissait  la  sculpture,  l'art 
d'exprimer  les  mœurs,  et  Milizia  disait  qu'elle  est  ainsi 
que  l'histoire  l'archive  des  vertus  et  des  vices.  Selon  Âris- 
tote,  les  peintres  nous  enseignent  à  former  nos  mœurs  par 
une  méthode  plus  courte  et  plus  efficace  que  celle  des  phi- 
losophes, des  tableaux  étant  aussi  capables  de  corriger 
les  vices  que  tous  les  préceptes  de  morale  (Pol.  B.  5.). 
S*  Basile  assure  de  même  que  les  peintres  font  autant 
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par  leurs  tableaux  que  les  orateurs  par  leur  éloquence. 
(H omet.  20.) 

«  La  peinture  des  actions  vertueuses,  dit  encore  Le 
»  Batteux,  échauffe  notre  ame,  elle  l'élève  en  quelque 
»  façon  au-dessus  d'elle-même,  et  elle  excite  en  nous  des 
»  passions  louables,  telles  que  sont  l'amour  de  la  patrie  et 
»  de  la  gloire  :  l'habitude  de  ces  passions  nous  rend  ca- 
)>  pables  de  bien  des  efforts  de  vertu  et  de  courage,  que 
»  la  raison  seule  ne  pourrait  pas  nous  faire  tenter.  » 
Shattesbury  a  dit  :  «  Il  est  une  liaison  si  intime  entre 
»  les  arts  et  les  vertus,  que  la  connaissance  bien  entendue 
»  des  uns  mène  presqu'infailliblement  à  la  pratique  des 
»  autres.  » 

Plaçons  ici  un  passage  remarquable  de  Plutarque.  «  Un 
»  homme,  dit-il,  qui  aura  appris  dès  son  enfance  la  vraie 
»  musique,  telle  qu'on  doit  l'enseigner  à  la  jeunesse  (ne 
»  pouvons-nous  pas  dire  ici  la  vraie  peinture,  telle  qu'on 
»  doit  l'enseigner  et  la  pratiquer) ,  ne  peut  manquer  d'avoir 
»  un  goût  ami  du  bon,  et  par  conséquent  ennemi  du  mau- 
»  vais,  même  dans  les  choses  qui  n'appartiennent  point  à  la 
»  musique.  Il  ne  se  déshonorera  jamais  par  une  bassesse; 
»  il  sera  aussi  utile  à  sa  patrie  que  réglé  dans  sa  conduite 
»  privée,  et  il  n*y  aura  pas  une  de  ses  actions  et  de  ses 
»  paroles  qui  ne  soit  mesurée  et  qui  n'ait  dans  toutes  les 
»  circonstances  des  tems  et  des  lieux  le  caractère  de  la 
»  décence,  de  la  modération  et  de  l'ordre.  »  Citons  en 
dernier  lieu  le  mot  d'un  célèbre  écrivain  d'aujourd'hui  : 
«  Dans  un  siècle  de  lumière,  dit  Châteaub  riant  (Génie  du 
»  Christian.  Ch.  3.  5e  part.),  on  ne  saurait  croire  jusqu'à 
»  quel  point  les  bonnes  mœurs  sont  dépendantes  du  bon 
»  goût,  et  le  bon  goût  des  bonnes  mœurs...  Celui  qui  aime 
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»  la  laideur  dans  un  tems  où  mille  chefs-d'œuvre  peuvent 
»  avertir  et  redresser  le  goût,  n'est  pas  loin  d'aimer  le 
»  vice.  Quiconque  est  insensible  à  la  beauté,  pourrait 
»  bien  méconnaître  la  vertu.  » 

Mais,  dira-t-on,  est-ce  que  la  même  raison  qui  fait  que 
la  peinture  est  utile  et  bienfaisante,  lorsqu'elle  est  pure 
et  morale,  ne  peut  pas  faire  qu'elle  soit  dangereuse  et 
malfaisante,  lorsqu'elle  est  elle  -  même  immorale  et  cor- 
rompue? Certainement.  Aussi  dans  toute  l'antiquité  les 
législateurs  veillaient-ils  à  la  conservation  de  son  carac- 
tère chaste,  moral  et  beau;  et  c'est  à  cette  vigilance  lé- 
gislative que  nous  devons  aujourd'hui  la  contemplation 
instructive  de  tant  de  chefs-d'œuvre. 

Nous  avons  déjà  dit  qu'il  est  impossible  aujourd'hui 
d'anéantir  les  beaux-arts  ou  de  les  distraire  des  habitudes 
de  nos  mœurs.  On  ne  saurait  donc  supprimer  la  peinture. 
Elle  pourra  se  corrompre,  il  est  vrai,  se  dégrader  et  lan- 
guir dans  les  siècles  à  venir  et  même  de  nos  jours,  mais  elle 
ne  pourra  plus  périr.  Cet  art  utile  que  Lycurgue  pouvait 
bannir  de  sa  petite  république  ne  saurait  être  banni  de 
l'Europe.  Il  reste  à  lui  donner  une  direction  qui  soit  cons- 
tamment morale,  et  à  l'employer  avec  profit. 

Ce  qui  peut  influer  sur  le  moral  du  peuple,  c'est  plus 
encore  le  caractère  des  peintures  que  les  sujets  qu'elles 
exposent,  c'est  leur  beauté  ou  leur  laideur,  c'est  leur  har- 
monie ou  leurs  manières  barbares.  Or,  quel  gouverne- 
ment serait  intéressé  à  empêcher  que  le  sentiment  de 
l'ordre  et  de  la  beauté  ne  régnât  dans  les  peintures,  puis- 
que, quels  que  soient  les  sujets  représentés  qu'il  parvien- 
dra peut-être  à  prescrire,  ces  qualités  d'ordre  et  de  beauté 
entreront  dans  ses  vues  en  rendant  éloquens,  nobles  et 
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altrayaus  ces  mêmes  tableaux?  Ni  Brutus  avec  sa  farouche 
et  inhumaine  liberté,  ni  Louis  XIV  avec  l'éclat  de  ses 
hauts  faits  et  de  sa  magnificence,  ni  tels  ou  tels  portraits 
enfin  n'intéresseront  en  peinture,  si  l'art  qui  les  représente 
est  sans  attraits,  sans  grâce  et  sans  dignité. 

Une  observation  est  à  faire,  ou  plutôt  une  objection 
assez  juste  est  à  modifier.  Bien  que  l'art  de  la  peinture 
parvienne  à  l'ame  par  le  sens  le  plus  subtil  de  tous,  il 
faut  que  l'ame  soit  dans  une  certaine  disposition  sym- 
pathique avec  le  tableau,  pour  le  sentir  et  en  recevoir 
l'utile  impression  que  l'artiste  se  propose.  En  général  les 
arts  ne  plaisent,  n'intéressent  et  ne  peuvent  opérer  quel- 
que bien  que  lorsque  leurs  productions  sont  contemplées 
par  une  ame  tranquille,  et  lorsque  l'imagination  est  tout 
à  fait  dégagée  de  violens  souvenirs  ou  de  pensées  trop 
chagrines.  La  disposition  la  plus  favorable,  pour  goûter 
une  belle  peinture,  n'est  pas  cette  gaîté  qu'inspire  l'agi- 
tation de  la  société,  mais  bien  la  sérénité  que  fait  naître 
un  beau  jour  ou  un  climat  heureux;  il  nous  faut  sentir 
dans  les  arts,  qui  ne  représentent  que  des  objets  particu- 
liers, l'harmonie  universelle  de  la  nature.  De  même,  si 
notre  ame  est  troublée,  nous  n'avons  plus  en  nous-mêmes 
cette  harmonie;  le  malheur  peut  l'avoir  détruite.  Malgré 
tout,  les  plus  belles,  les  plus  touchantes  productions  de 
l'art  pénètrent  à  la  fin  tous  les  spectateurs.  Un  beau  ta- 
bleau saisit  l'ame,  s'en  empare  et  l'affecte,  dans  quelque 
disposition  qu'elle  soit.  Appliquons  ici  à  la  peinture  ce  que 
Cicéron  disait  des  belles-lettres  dans  sa  harangue  pour 
Archias  :  «  Les  lettres  nourrissent  la  jeunesse,  elles  re- 
»  créent  les  vieillards,  elles  embellissent  la  situation  la 
»  plus  fortunée,  elles  offrent  un  asvle  et  une  grande  con- 
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»  solation  dans  les  persécutions  et  les  malheurs  ;  les  lettrés 
»  plaisent  à  la  maison,  ne  nuisent  point  aux  affaires  ;  elles 
»  nous  accompagnent  le  jour  et  la  nuit,  dans  les  voyages, 
»  à  la  campagne;  et,  lorsque  les  facultés  de  notre  esprit  ne 
»  nous  donnent  pas  de  dispositions  pour  en  acquérir  la 
»  connaissance  ou  pour  les  goûter,  nous  devons  cependant 
»  en  faire  le  plus  grand  cas  et  les  admirer  en  voyant  que 
»  ceux  qui  les  possèdent  en  jouissent  d'une  manière  si 
»  délicieuse,  » 

Examinons  maintenant  comment  la  peinture  peut  in- 
fluer sur  les  mœurs  en  influant  sur  tous  les  arts  d'indus- 
trie. Il  existe  des  rapports  qui  unissent  les  arts  industriels 
aux  beaux- arts  :  aussi  devons -nous  reconnaître  que  le 
même  principe  du  beau,  qui  est  exclusivement  essentiel 
à  la  peinture  et  qui  doit  y  dominer,  l'est  presque  toujours 
aussi  à  tous  les  arts  mécaniques.  En  effet,  si  dans  le  beau 
en  général  il  y  a  le  convenable  ou  l'utile,  et  de  plus  le 
plaisir  de  l'organe,  il  est  évident  que  l'une  ou  l'autre  de 
ces  conditions,  toutes  les  deux  même  le  plus  souvent, 
doit  se  retrouver  dans  les  différentes  productions  de  l'in^ 
dustrie  :  or  la  contemplation  des  tableaux  est  propre  à 
procurer  ce  résultat. 

Pourquoi  les  ustensiles  romains  et  grecs ,  retrouvés 
dans  les  ruines  ou  représentés  sur  les  monumens,  offrent- 
ils  presque  toujours  la  beauté?  Pourquoi  les  a-t-on  pris 
pour  modèles  dans  nos  manufactures  depuis  le  retour  vers 
le  bon  goût?  C'est  que  ces  ustensiles,  ces  meubles,  ces 
vases,  ont  reçu  la  meilleure  forme  dont  ils  étaient  sus- 
ceptibles; c'est  que  ces  Romains,  ces  Grecs  voulaient  être 
entourés,  comme  je  l'ai  dit,  de  cet  élément  du  beau,  au 
milieu  duquel  des  hommes  accoutumés  à  voir,  à  entendre, 
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à  sentir  de  belles  choses,  deviennent  des  héros  capables 
de  tout  pour  l'honneur  du  prince,  pour  l'honneur  de  la 
religion  et  de  la  patrie. 

Combien  donc  seraient  utiles  en  Europe  des  écoles  où 
les  principes  du  beau  seraient  appliqués  aux  combinaisons 
de  l'industrie;  des  écoles  graphiques,  où  le  goût  des  artisans 
s'épurerait,  s'embellirait  peu  à  peu  ;  des  écoles  dans  les- 
quelles on  verrait  naître  une  pépinière  d'ouvriers  ingénieux 
et  sages  dans  leurs  idées  toujours  dirigées  vers  le  beau  com- 
me vers  l'utile  !  Ils  ne  produiraient  rien  qui  n'embellît  nos 
habitations,  qui  n'ornât  dignement  nos  temples,  qui  n'en- 
noblît nos  cités  ;  rien  enfin  qui  ne  fût  en  harmonie  avec 
de  belles  mœurs.  Mais  qu'attendre  pour  l'intérêt  public 
d'hommes  indifférens  pour  le  laid,  le  trivial  ou  l'ignoble; 
d'hommes  qui,  dédaignant  les  études  du  vrai  beau,  se 
complairaient  dans  des  demeures  où  les  seuls  besoins  phy- 
siques sont  assurés,  où  rien  ne  parle  à  l'ame,  où  rien  de 
ce  charme  qui  nous  élève  dans  cet  élément  du  beau,  n'est 
combiné  ni  même  indiqué  ? 

Si  l'on  observe  avec  attention  sous  ce  rapport  les  peu- 
ples, les  villes,  les  bourgs  dans  lesquels  l'absence  du  beau 
est  sensible,  soit  sur  les  ustensiles,  soit  sur  les  meubles, 
soit  sur  les  vêtemens,  on  reconnaîtra  que  dans  le  moral 
de  ces  mêmes  peuples  il  y  a  presque  toujours  avilissement 
et  laideur.  En  effet,  le  physique  ignoble  est  souvent  com- 
pagnon de  l'ignominie  de  l'ame,  et  l'on  petit  remarquer 
que  là  où  la  laideur  est  devenue  une  habitude,  une  jouis- 
sance même  et  un  besoin,  elle  est  en  rapport  avec  les 
laides  idées,  soit  de  l'avarice,  soit  de  l'égoïsme  haineux 
et  malveillant,  soit  des  turpitudes  de  l'ambition.  Que^ 
agréable  pressentiment  pour  le  voyageur  arrivant  dans 
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une  cilé  nouvelle  pour  lui,  que  celui  que  lui  inspire  la  vue 
de  vêtemens  de  bon  goût,  de  maisons  propres  et  commo- 
des, d'ustensiles  aussi  agréables  à  la  vue  qu'utiles  à  l'em- 
ploi !  Si  Énée,  selon  Virgile,  s'écria  :  «  Rassurons-nous, 
»  voici  des  tableaux  qui  annoncent  un  peuple  sensible»  ;  le 
voyageur  ne  peut-il  pas  dire  en  voyant  ces  indices  d'ordre 
et  de  bon  goût  :  ici  je  dois  trouver  la  décence,  les  plaisirs 
honnêtes,  les  charmes  de  l'hospitalité  et  la  dignité  des 
belles  mœurs? 

La  haine  pour  le  beau,  la  haine  pour  les  beaux-arts  est 
une  vraie  calamité,  même  pour  la  religion,  puisque  les 
temples  de  Dieu,  enlaidis  ou  défigurés  par  l'insouciance 
et  le  mauvais  goût,  n'inspirent  plus  à  l'enfance  ni  aux 
hommes  ce  sentiment  de  divinité  qui  vivifie  les  prières, 
qui  anime  d'un  saint  orgueil  les  fidèles,  et  qui  est  un  des 
soutiens  de  la  religion.  Enfin  celle  haine  est  une  calamité 
pour  la  société,  puisque  haïr  la  beauté,  c'est  haïr  la  vertu. 
Toutes  les  fois  donc  que  la  beauté,  c'est-à-dire  l'harmonie 
et  la  convenance,  brillera  et  éclatera  dans  les  peintures, 
tous  les  autres  arts  refléteront  cet  éclat,  et  les  fabriques, 
les  manufactures,  les  ateliers  d'artisans  réfléchiront  ce 
beau.  Aussi  n'est-ce  pas  par  une  vaine  supposition  que  nous 
avons  dit,  au  sujet  de  l'art  vers  le  tems  d'Alexandre,  qu'il 
dut  à  la  peinture  plusieurs  de  ses  grâces,  de  ses.  charmes 
et  de  sa  perfection;  aussi  devions-nous  faire  remarquer 
ici  de  quelle  influence  peut  être  la  belle  peinture  dans  les 
productions  de  l'industrie,  et  de  là  dans  la  société. 

Mais  cette  influence  doit  être  considérée  sous  le  rap- 
port de  ses  deux  moyens  bien  distincts  :  le  premier  est  le 
choix  et  la  représentation  des  faits  instructifs  en  eux- 
mêmes:  le  second,  la  beauté  seule  de  l'image. 
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Les  faits  instructifs  et  utiles  par  eux-mêmes  produisent 
le  même  résultat  en  peinture  que  dans  les  écrits,  et  la 
beauté  du  sujet,  en  entretenant  chez  les  spectateurs  l'idée 
du  beau,  entretient  l'idée  de  la  vertu.  Aussi  est-ce  pour 
atteindre  à  ce  but  que  Polygnote,  par  exemple,  avait  dans 
le  Pœcile  rappelé  par  ses  peintures  tant  de  belles  actions 
des  Grecs,  voulant  par  ces  vives  images  sorties  de  ses  pin- 
ceaux embraser  l'ame  de  ses  concitoyens  du  noble  amour 
de  la  patrie. 

Presque  tous  les  livres  sur  les  arts  renferment  des  preu- 
ves de  l'influence  de  la  peinture  sur  les  mœurs  par  le 
choix  des  faits,  des  caractères  et  des  événemens  repré- 
sentés, tous  servant  d'exemples  à  suivre  ou  à  éviter.  On 
cite,  par  exemple,  Jules  César,  qui  sentit  réveiller  son 
courage  et  les  sentimens  glorieux  de  son  ambition,  quand 
il  vit  en  Espagne  l'image  d'Alexandre-le-Grand.  Attentif 
a  la  considérer,  et  se  représentant  que  le  héros,  au  même 
âge  où  il  se  trouvait  alors  lui-même,  avait  presque  conquis 
le  monde  entier,  tandis  que  lui  au  contraire  n'avait  encore 
rien  fait  de  comparable,  il  ne  put  s'empêcher  de  verser 
des  larmes  excitées  par  un  violent  amour  de  la  gloire. 
Bientôt  on  le  vit  entreprendre  les  faits  éclatans  qui  l'ont 
rendu  presqu^immortel.  On  cite  aussi  Alexandre  qui  de- 
venait pâle  et  tremblant  toutes  les  fois  qu'il  jetait  les  yeux 
sur  un  tableau  représentant  Palamède  condamné  à  mort 
par  ses  amis  :  ce  tableau  lui  rappelait  le  traitement  qu'il 
avait  fait  éprouver  lui-même  à  Aristonicus. 

Les  livres  ne  manquent  pas  de  rappeler  encore,  soit  l'u- 
sage prescrit  aux  praticiens  Romains  de  conserver  chez  eux 
les  portraits  de  leurs  ancêtres,  soit  l'usage  de  porter  dans 
les  pompes  funèbres  les  images  des  héros  morîs,pour  ex- 
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citer  leurs  descendans  à  imiter  leurs  vertus.  Enfin  on  ra- 
conte, pour  la  même  fin,  l'histoire  de  cette  courtisanne 
d'Athènes,  qui,  étant  à  table  avec  ses  amans,  vint  par  ha- 
sard à  jeter  les  yeux  sur  le  portrait  d'un  philosophe  :  le 
caractère  de  vertu  et  de  tempérance  qui  était  exprimé  sur 
son  visage,  lui  inspira  tant  d'horreur  pour  ses  désordres, 
qu'elle  se  leva  aussitôt  de  table,  rentra  chez  elle,  et  se  fit 
remarquer  depuis  ce  moment  par  une  retenue  aussi  grande 
que  l'avait  été  sa  débauche. 

Tout  le  monde  accorde  à  la  peinture  cette  noble  fa- 
culté et  d'instruire  et  d'élever  l'ame  par  les  images  des 
belles  actions.  Mais  ce  que  peu  de  personnes  aperçoivent 
et  lui  accordent  aujourd'hui  (et  cela  peut-être  à  cause  du 
peu  de  beauté  offert  dans  nos  peintures),  c'est  l'influence 
de  l'harmonie  ou  de  cette  beauté  manifestée,  soit  dans  les 
objets  imités,  soit  par  les  combinaisons  ou  optiques  ou 
toutes  spirituelles  du  tableau.  Parlons  de  ce  second 
moyen  qui  est  si  puissant. 

Former  et  épurer  le  goût,  dit  Sulzer,  est  une  grande 
affaire  nationale.  Gardons  -  nous  donc  de  négliger  l'ana- 
lyse de  l'art,  à  l'aide  de  laquelle  nous  distinguerons  com- 
ment on  peut  avec  l'art  arriver  à  cette  fin,  qui  est  d'épurer 
et  de  former  le  goût,  et  par  suite  d'épurer  les  mœurs. 
Qui  peut  nier  que  le  rapport  harmonieux  des  parties  en- 
tr'elles  et  avec  le  tout  ne  soit  aussi  nécessaire  dans  la 
conduite  d'une  action  morale,  que  dans  un  tableau  ?  Cet 
amour  de  l'ordre,  des  proportions,  de  l'harmonie  enfin, 
est  une  vertu  de  l'ame  qui  se  porte  à  tous  les  objets  qui 
ont  rapport  à  nous.  Cet  amour  de  l'ordre  prend  le  nom 
de  goût  dans  les  choses  d'agrément,  et  retient  celui  de 
vertu,  lorsqu'il  s'agit  de  mœurs;  quand  il  est  négligé  dans 
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l'âge  le  plus  tendre,  l'homme  en  ressent  toute  sa  vie  les 
funestes  conséquences. 

Rien  n'est  plus  propre  à  former  le  goût,  qui  au  fait 
n'est  que  le  sentiment  du  beau,  que  l'exposition  des  pro- 
ductions d'art  dans  lesquelles  les  hommes  peuvent  recon- 
naître, étudier,  se  rendre  familières  les  combinaisons  qui 
ont  produit  ce  beau.  Cette  perception  des  causes  du  beau 
intellectuel  est  très-perfeclible  ;  et  c'est  l'art  de  voir  et  de 
contempler  les  belles  peintures,  qui  doit  et  a  dû  influer 
de  tout  tems  sur  les  mœurs.  Il  faut  donc  que  ces  beautés 
existent  dans  les  tableaux,  et  que  les  hommes  les  y  dé- 
couvrent et  en  fassent  une  étude. 

Si  les  tableaux  sont  sans  beauté,  les  mœurs,  au  lieu 
d'en  retirer  quelque  profit,  en  seront  affectées  dangereu- 
sement; il  en  résultera  le  faux  goût  et  le  mépris  pour 
Tordre,  l'unité  et  le  beau  :  et  comme  le  faux  goût  a  aussi 
ses  admirateurs,  ce  seront  les  vices  des  peintures  qui  re- 
cevront leur  encens,  en  sorte  que  le  mauvais  goût  en  géné- 
ral sera  encouragé,  pour  ainsi  dire,  par  les  mauvaises 
peintures,  et  ces  peintures  seront  vantées,  préconisées  par 
le  mauvais  goût.  Ainsi  il  s'agit  aujourd'hui,  comme  il  s'a- 
gissait chez  les  Grecs,  de  rendre  la  peinture  belle,  afin 
de  la  rendre  utile  :  voilà  pourquoi  la  contemplation  de 
l'antique  a  été  d'une  si  grande  utilité  aux  observateurs  mo- 
dernes, lorsqu'ils  ont  voulu  y  chercher  des  leçons  ;  voilà 
pourquoi  on  espère  que  le  peuple  en  voyant  les  modèles 
antiques,  s'habituera  peu  à  peu  à  sentir  et  à  goûter  cet 
ordre,  ces  combinaisons  qui  constituent  le  beau  de  tous 
les  monumens  ;  voilà  pourquoi  les  amis  zélés  de  l'art 
voudraient  qu'on  fît  des  tableaux  à  l'instar  des  anciens, 
c'est-à-dire,  dans  lesquels  l'économie,  l'ordre  et  les  exacts 
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rapports  fussent  des  leçons  continuelles  pour  la  nation 
qui  aimerait  à  les  étudier. 

Je  conclus  que  le  sentiment  de  la  convenance  dans  les 
beautés  optiques  d'un  tableau  est  propre  à  entretenir  en 
l'ame  le  sentiment  de  la  convenance  pour  toutes  les  ac- 
tions de  la  vie,  et  par  conséquent  pour  les  mœurs;  je  con- 
clus que  l'habitude  de  sentir  en  quoi  consiste  l'ordre 
optique,  les  rapports,  l'harmonie  physique  enfin,  dont 
l'élément  est  l'unité,  que  cette  habitude,  dis-je,  de  sentir 
l'unité  dans  l'ensemble  et  dans  les  parties  d'un  beau  ta- 
bleau, nous  rend  propres  aussi  à  la  reconnaître  dans  tous 
les  actes  de  la  vie  privée  ou  sociale,  et  qu'à  la  fin  une  in- 
convenance dans  les  mœurs  nous  choquera  autant  qu'une 
inconvenance  en  peinture.  L'unité  et  l'ordre,  et  par  con- 
séquent la  dignité  et  la  décence,  seront  donc  à  la  fin  pour 
nous  des  qualités  d'autant  plus  attrayantes  et  plus  chères 
que  nous  aurons  de  plaisir  et  de  facilité  h  les  découvrir 
dans  les  beaux  ouvrages,  et  surtout  dans  la  peinture.  On 
voit  maintenant,  j'espère,  par  cette  espèce  d'analyse  de 
l'art,  combien  il  importe  de  perfectionner  dans  les  jeunes 
âmes  le  sentiment  du  beau  optique  et  intellectuel,  afin  de 
les  rendre  plus  sensibles  au  beau  moral  ou  à  la  vertu. 

Mais,  dira-t-on,  ce  sont  les  lois  de  ce  beau  optique  et 
de  ce  beau  de  convenance  qu'il  faudrait  expliquer;  ce 
beau,  que  vous  voulez  faire  goûter,  parviendrez -vous 
à  en  démontrer  les  causes,  le  vrai  principe  et  le  secret? 
Puisse-t-on  trouver  une  réponse  affirmative  à  cette  ques- 
tion dans  la  théorie  que  nous  devons  donner  de  la  beauté  ! 
Puisse-t-on  y  puiser  les  moyens  de  diriger  au  profit  des 
mœurs  l'influence  constante  que  la  peinture  a  sur  la  so- 
ciété ! 
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CHAPITRE    112. 


CONSIDERATIONS   SDR  LA  PERFECTIBILITE   DE  LA 
PEINTURE. 

X3Lprîïs  avoir  tâché  d'établir  la  vraie  définition  et  avoir 
fait  brièvement  l'éloge  de  la  peinture,  parlons  de  ce  qui 
est  relatif  à  sa  perfectibilité  et  aux  causes  qui  peuvent  in- 
fluer sur  les  progrès  et  la  perfection  de  cet  art. 

La  première  idée  que  nous  devions  exposer  ici,  c'est 
l'obligation  où  nous  sommes  et  dont  rien  ne  saurait  nous 
affranchir,  de  nous  efforcer  d'égaler  les  Grecs,  puisqu'ils 
ont  atteint  la  perfection.  En  effet,  ne  serait-il  pas  absurde 
de  répéter  tous  les  jours  que  nous  sommes  aussi  aptes  que 
les  Grecs  aux  sciences  et  aux  arts,  que  l'éloge  de  leur 
prétendue  supériorité  est  fatigante  et  peu  patriotique,  et 
de  vouloir,  quand  notre  amour- propre  revendique  cette 
égalité  de  facultés  entre  eux  et  nous,  de  vouloir,  dis-je,  ne 
rien  faire  de  ce  qu'ils  firent  eux-mêmes  pour  devenir  si 
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habiles  ?  Nous  nous  proposons  même  des  moyens  tout  op- 
posés aux  leurs,  et  nous  visons  souvent  à  un  autre  but. 

Oui,  la  peinture,  ou  pour  mieux  dire,  son  langage  et 
son  style  doivent  être  les  mêmes  aujourd'hui  qu'ils  étaient 
du  tems  des  Grecs  :   cette  langue  étant  absolument  la 
même  aujourd'hui  qu'elle  était  autrefois,  il  n'y  a  qu'un 
seul  art,  qu'une  seule  peinture  pour  tous  les  tems  et  pour 
tous  les  hommes.  Ce  sont  les  mêmes  beautés  de  la  nature 
que  nous  avons  à  représenter,  ce  sont  les  mêmes  moyens 
et  les  mêmes  secrets  dont  nous  usons  à  cette  fin.  Cepen- 
dant il  semblerait,  parce  que  nos  mœurs  sont  changées, 
que  nous  croyions  devoir  reconnaître  une  nouvelle  na- 
ture ,  et  devoir  changer  aussi  le  premier  des  arts  imita- 
teurs. N'étant  plus  simples  et  naïfs  dans  nos  mœurs  et 
dans  nos  arts,  et  regardant  ce  nouvel  état  comme  un  effet 
naturel  et  inévitable  des  tems,  nous  cherchons  des  moyens 
étranges  de  compensation,  pour  valoir  autant  que  les  an- 
ciens. Mais  des  compensations  sont-elles  désirables,  lors- 
qu'on parle  dans  une  langue  qui,  encore  une  fois,  ne 
saurait  rien  perdre  de  son  caractère  et  de  ses  moyens  en 
quelque  lieu  et  en  quelque  tems  qu'on  l'emploie?  Ces 
moyens  sont  les  mêmes  que  du  tems  des  Grecs  :  ce  sont 
toujours  le  dessin,  la  perspective,  le  coloris  et  la  même 
philosophie  de  l'art.  Pourquoi  rechercherions  -  nous  une 
antre  peinture  que  la  peinture  de  tous  les  tems?  Si  en 
effet  nos  mœurs  ont  dégénéré,  est-ce  une  raison  pour 
laisser  dégénérer  les  beaux-arts  eux-mêmes  ;  n'est-ce  pas 
le  cas  au  contraire  de  les  purifier,  d'opposer  leur  influence 
à  cette  corruption  des  mœurs,   et  de  rechercher  avec 
plus  d'ardeur  tout  ce  qui  est  relatif  à  leur  perfectibilité  ? 
Les  grandes  réformes  qu'a  éprouvées  la  peinture  depuis 
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la  fin  du  18e  siècle,  le  rapprochement  si  sensible  vers  le 
goût  simple  de  la  nature  et  de  l'antique,  enfin  tant  de 
tableaux  nouveaux  dont  se  glorifient  avec  raison  les  amis 
du  bon  goût,  toutes  ces  considérations,  dis-je,  ont  en- 
gagé beaucoup  d'écrivains  a  prodiguer  des  éloges  exaltés 
par  lesquels  ils  espéraient  faire  croire  que  les  Grecs 
sont  presque  effacés  aujourd'hui,  et  que  notre  peinture 
surpasse  sous  tous  les  rapports  la  peinture  de  l'antiquité. 
Enfin,  selon  ces  écrivains,  Paris  est  une  nouvelle  Athènes. 
Loin  de  moi  l'idée  de  contester  cette  nouvelle  gloire  et  de 
flétrir  tant  de  nouveaux  lauriers  si  justement  mérités; 
mais  je  pense  qu'il  y  a  un  malentendu  dans  toutes  ces 
assertions,  et  voici,  selon  moi,  ce  malentendu.  Les  justes 
éloges  qu'on  a  donnés  dans  tous  les  tems  à  quelques  pein- 
tres modernes  vraiment  admirables,  ces  éloges  on  a  voulu 
les  appliquer  à  l'art  tout  entier;  et  cette  marche  de  quel- 
ques peintres ,  qui ,  comme  on  peut  s'en  convaincre, 
s'avançaient  seuls  dans  la  route  qu'ils  avaient  su  décou- 
vrir, on  la  désigna  comme  la  marche  de  toute  la  pein- 
ture :  voilà  l'erreur.  Poussin  a  concouru  éminemment 
à  la  perfection  de  l'art  ;  mais  la  peinture  a-t-elle  marché 
depuis  dans  la  route  de  Poussin,  et  ne  s'est-elle  pas  au 
contraire  dégradée  après  lui  et  malgré  lui  ?  Une  révolution 
salutaire  dans  l'art  est  survenue  récemment,  cela  est  vrai; 
le  chef  de  l'école  française  a  fait  revivre  le  dessin,  a  su 
allier  l'étude  du  naturel  à  l'étude  du  beau  choix,  et  il  a 
fait  voir  dans  ses  admirables  peintures  combien  la  ma- 
nière et  la  routine  sont  triviales  et  impuissantes,  et  com- 
bien est  puissant  l'art  d'observer,  de  comprendre,  de  saisir 
et  d'imiter,  comme  les  anciens,  la  nature.  David,  ce  chef 
d'école,  a  vraiment  remonté  l'art  ;  toute  l'Europe  en  con- 
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vient.  Mais  de  ce  que  ce  caractère  vrai  dans  les  formes  du 
nu  est  si  sensible  dans  ses  ouvrages,  de  ce  que  le  des- 
sin y  brille  de  tant  d'éclat,  devons -nous  conclure  que 
cette  impulsion  ne  se  rallentit  point  aujourd'hui,  que  ce 
goût  pour  la  nature,  que  cet  amour  pour  le  vrai  et  cette 
aversion  pour  les  lazzis  et  les  mensonges  de  fantaisies  et  de 
mode,  vrais  apanages  du  charlatanisme  et  de  l'ignorance, 
se  soutiennent  généralement  encore  dans  toute  l'école 
moderne,  et  que  nous  conservons  toujours  le  droit  de 
répéter  que  nous  luttons  glorieusement  avec  les  Grecs  ? 
C'est  ce  dont  il  est  permis  de  douter. 

L'art  des  Grecs  a  embelli  l'antiquité  d'un  éclat  que  l'on 
peut  comparer  à  la  splendeur  du  soleil  :  son  aurore  a  été 
riche  et  étincelante  ;  son  midi  radieux  et  éblouissant  a 
inondé  la  terre  des  torrens  d'une  lumière  magnifique;  enfin 
son  déclin  a  été  gradué  et  presque  insensible,  mais  tou- 
jours majestueux  et  plein  de  beauté.  L'art  moderne  au 
contraire  a  jeté  d'abord  et  subitement  une  lumière  vive, 
inattendue  et  surprenante  ;  mais  cette  lumière  a  bientôt 
disparu,  et  l'art  n'a  brillé  depuis  que  par  des  éclats,  aux- 
quels a  presque  toujours  succédé  une  triste  obscurité. 
Aujourd'hui  donc,  si  nous  prétendons  que  les  lumières 
dont  l'art  décore  notre  siècle  sont  belles  et  vives,  n'oppo- 
sons rien  qui  les  voile  ou  les  ternisse. 

Perrault  dit  dans  ses  parallèles  :  «  Ce  qui  s'est  fait 
»  pour  le  roi,  sous  les  ordres  de  M.  Colbert,  a  du  feu  et 
»  de  la  correction,  et  marque  que  le  siècle  était  dès-lors 
»  dans  sa  force  pour  les  beaux-arts.  »  Puis  il  ajoute  :  La 
»  sculpture  s'est  encore  perfectionnée  depuis,  mais  peu 
»  considérablement,  parce  qu'elle  était  déjà  arrivée  à  peu 
»  près  où  elle  peut  aller.  »  A  quoi  sert  à  l'art  tant  d'en- 
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cens  prodigué  par  la  flatterie  ?  N'est-ce  pas,  comme  dit 
Reynolds,  par  les  plus  sages  discours  qu'on  loue  toujours 
les  meilleurs  ouvrages,  et  l'admiration  ne  provient-elle 
pas  souvent  de  l'ignorance  d'une  plus  grande  perfection? 
Citons  encore  ce  que  vient  d'écrire  récemment  un  mo- 
derne, a  Nous  pouvons  être,  dit-il,  certains  de  posséder 
»  la  perfection  :  dans  Poussin,  pour  la  composition;  dans 
»  Le  Sueur,  pour  l'expression;  dans  Titien,  pour  le  co- 
»  loris;  et  il  ne  faut  avoir  aucune  mesure  dans  l'esprit, 
»  pour  chercher  à  rien  imaginer  au-delà.  »  Cependant 
une  réflexion  que  nous  avons  déjà  faite  à  ce  sujet  se  pré- 
sente à  tous  les  esprits  qui  ont  beaucoup  de  mesure,  c'est 
que,  si  la  poésie  s'est  conservée  toute  pure  dans  les  ou- 
vrages d'Homère,  d'Eschile,  de  Sophocle,  d'Euripide, 
d'Aristophane,  et  dans  les  règles  qu'Aristote  et  Horace 
nous  ont  tracées,  la  peinture  et  ses  exemples  ont  été  en- 
tièrement anéantis.  En  effet,  les  restes  antiques  de  pein- 
ture que  l'on  découvre  en  Italie,  sont,  on  peut  le  dire, 
absolument  inconnus  aux  artistes  de  l'Europe,  auxquels 
il  semble  qu'on  se  donne  garde  de  les  communiquer. 
Cette  réflexion  doit  rendre  très-méfiant  sur  la  prétendue 
perfection  de  cet  art  chez  les  modernes,  surtout  si  l'on  re- 
connaît qu'il  a  été  depuis  quatre  cents  ans  livré  au  hasard, 
c'est-à-dire,  pratiqué  sans  méthode  et  sans  culture  régu- 
lière, et  qu'il  n'a  jamais  été  surveillé  ni  dirigé  par  aucun 
gouvernement.  Car  enfin  il  ne  suffit  pas  que  nous  ayons 
autant  de  capacité  que  les  Grecs;  pour  les  égaler,  il  faut 
que  nous  employions  les  mêmes  moyens  que  les  Grecs. 
«  Sans  doute,  ditFontenelle,  la  nature  se  souvient  encore 
»  bien  comment  elle  forma  la  tête  de  Cicéron,  de  Tite- 
»  Live,  de  Phidias  et  d'Apelle.  »  Oui,  et  elle  se  souvient 
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encore  bien  comment  elle  a  formé  les  graines  des  plus 
excellens  fruits;  mais  elle  a  laissé  aux  hommes  le  soin  de 
recueillir  ces  graines,  de  les  semer  en  bonne  terre  et  de 
les  cultiver.. 

Cependant,  objectera-t-on,  les  modèles  en  sculpture 
ont  dû  suffire,  pour  perfectionner  l'art  de  la  peinture;  et  le 
long  intervalle  qui  s'est  écoulé  depuis  sa  renaissance  en 
Europe,  a  du  être  plus  que  suffisant,  pour  en  faire  retrouver 
tous  les  secrets.  Il  faut  répondre  d'abord  que  le  tems  ne 
fait  rien  à  la  chose,  un  siècle  de  plus  ou  de  moins  en  ceci 
ne  prouvant  absolument  rien.  Quant  à  la  première  objec- 
tion, savoir  que  les  sculptures  sont  des  leçons  presque 
suffisantes;  je  conviendrai  que  cette  influence  peut  être 
très-grande,  mais  qu'elle  a  été  chez  les  modernes  de  trop 
peu  de  secours,  vu  les  préventions  ou  sincères  ou  feintes 
de  tant  de  professeurs  contre  ces  précieux  modèles  qu'au- 
jourd'hui même  on  ne  vante  par  fois,  que  parce  qu'on 
sait  qu'on  pourra  en  détourner  les  élèves. 

La  cause  du  retard  qu'a  éprouvé  la  peinture,  vient  sur- 
tout de  ce  qu'aucun  tableau  antique  célèbre  n'a  été  offert 
aux  regards  ni  à  l'étude  des  peintres.  Je  ne  doute  pas  que, 
si  le  Jalysus  de  Protogène,  la  Vénus  d'Apelle,  ou  quel- 
qu'autre  tableau  excellent  du  pinceau  grec  eût  été  mis  sous 
les  yeux  des  peintres  académiciens  qui  ont  produit  tant  et 
tant  de  mauvaises  peintures  (  presque  toutes  cependant 
offrant  les  preuves  d'un  grand  talent),  il  n'en  fût  résulté 
une  méthode  toute  différente  et  des  idées  absolument  op- 
posées à  celles  qu'en  Europe  on  a  propagées  jusqu'ici  sur 
cet  art. 

Ce  sont  donc  les  vieilles  idées  d'ateliers  et  d'académie, 
dont  il  faudrait  dépouiller  les  écoles,  ce  sont  les  idées 
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grecques  qu'il  faudrait  faire  revivre,  ces  idées  grecques, 
remarquons-le  bien,  favorables  à  toutes  sortes  de  sujets, 
favorables  à  toutes  sortes  de  génies,  ces  idées  théoriques 
enfin  qui  sont  de  tous  les  tems  et  les  seules  justes,  puisque 
la  raison  est  éternelle.  Mais  qui  s'y  oppose?  Les  passions  et 
l'ignorance.  Les  passions,  c'est-à-dire  qu'aucun  artiste  ne 
se  résignera  à  désapprendre,  aucun  professeur  à  changer 
de  routine,  aucun  protecteur  à  renoncer  à  ses  phrases  ban- 
nales  et  apprises  par  provision,  lieux  communs  qui  servent 
à  tenir  tête  aux  plus  habiles  discoureurs  sur  la  peinture. 
L'ignorance,  c'est-à-dire,  l'ignorance  en  fait  de  beaux-arts, 
dans  laquelle,  sans  qu'ils  s'en  doutent,  ont  été  élevés  les 
gens  du  monde  et  les  personnes  puissantes  auxquelles  des 
artistes  insinuans  n'ont  pas  manqué  de  répéter  qu'en  fait 
de  connaissance  sur  les  arts,  le  goût  étant  tout,  leur  suf- 
frage ou  leur  critique  est  irrécusable.  En  effet  on  ne  s'avi- 
sera jamais  de  démontrer  à  quelqu'un  qu'il  manque  de 
goût.  Combien  donc  durera  dans  notre  éducation  et  dans 
nos  mœurs,  cette  ignorance,  cette  insouciance  au  sujet  des 
beaux-arts,  ignorance  dont  savent  si  bien  profiter  l'intri- 
gue et  la  médiocrité,  au  dépens  de  la  modestie,  du  savoir 
et  de  la  bonne  foi  ? 

Pour  préserver  l'art  de  la  peinture  et  le  perfectionner 
de  nouveau,  il  faut,  je  le  répète,  oU  des  tableaux  antiques 
du  premier  ordre  ou  des  institutions,  c'est-à-dire,  des 
écoles  excellentes  ou  au  moins  des  théories  écrites  toutes 
différentes  de  celles  qu'on  a  publiées  jusqu'ici,*  mais 
par-dessus  tout,  il  faut  assez  de  lumière  et  de  zèle  dans 
les  gouvernemens*  pour  qu'ils  ne  prennent  pas  le  change 
et  qu'ils  ne  se  figurent  pas  qu'ils  élèvent  et  perfection- 
nent les  arts,  parce  qu'ils  font  exécuter  beaucoup  de  ta- 
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bleaux  et  de  statues;  dans  ce  cas,  ils  ne  font  que  se  mé- 
nager beaucoup  d'artistes.  Ce  moyen  est  donc  insuffi- 
sant, pour  atteindre  au  but  moral  auquel  toute  nation 
policée  doit  prétendre*  Que  les  amis  de  la  perfection, 
que  les  amis  de  la  gloire  nationale  n'écoulent  plus  ces 
louangeurs  importuns  qui  dans  leur  extase  de  commande 
ne  veulent  pas  souffrir  la  moindre  critique  des  tableaux; 
ils  vantent  tout,  ils  révèrent  tout,  et,  quelque  médiocre 
que  soit  une  peinture,  ils  vous  forcent  à  convenir  qu'elle 
n'a  pu  être  exécutée  sans  un  certain  génie  qu'il  faut  sa- 
voir admirer.  Le  mal  que  font  à  l'art  ces  louangeurs,  qui 
le  sont  pour  leur  compte,  est  immense;  ils  le  sacrifient  à 
leur  orgueil  et  à  leur  manie  d'étaler  de  la  sensibilité. 

Un  grand  nombre  de  peintres  pourront  s'écrier  :  dé- 
couvrir et  signaler  les  défauts  des  tableaux,  c'est  nuire  à 
la  fortune  de  l'artiste,  c'est  nuire  à  toute  sa  famille,  etc. 
Mais,  outre  qu'il  y.  a  à  répondre  que  celui  qui  choisit  la 
profession  des  arts  contracte  l'obligation  d'encourir  la  cri- 
tique du  public,  je  dirai  qu'il  est  très-permis  de  relever 
les  erreurs  des  peintres  qui  ne  sont  plus  vivans,  et  que  s'il 
convient  de  s'abstenir  d'une  critique  funeste  à  la  réputa- 
tion d'un  artiste  existant,  la  critique  honnête  n'en  est  pas 
moins  un  devoir.  Où  en  serions-nous  en  effet,  si  en  pein- 
ture, comme  en  littérature,  comme  au  théâtre  ou  dans  les 
concerts,  cette  critique  pouvait  être  interdite  ?  Revenons 
à  notre  sujet. 

La  célérité  avec  laquelle  s'exécutent  les  tableaux,  et  l'ir- 
réflexion, suite  de  cette  célérité  qu'on  voudrait  bien  ap- 
peler du  nom  de  fécondité;  l'insouciance  du  public,  à  qui 
il  importe  fort  peu  aujourd'hui  que  telle  ou  telle  peinture 
soit  un  peu  moins  laide,  un  peu  moins  barbare,  quoiqu'il 
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s'intéresse  toujours  à  des  figures  réellement  belles,  impo- 
santes et  gracieuses;  le  prétendu  cachet  d'originalité  au- 
quel prétendent  les  peintres,  comme  si  ce  n'était  pas  la 
nature,  et  non  leurs  fantaisies,  qu'ils  aient  à  nous  montrer; 
cette  vanité  enfin  qui  inspire  à  tant  de  gens  le  désir  de 
briller  et  de  faire  parler  d'eux  en  pratiquant  la  peinture, 
de  faire  fortune  même  à  peu  de  frais;  toutes  ces  causes, 
dis-je,  dont  il  nous  faut  faire  l'aveu,  devraient  faire  sup- 
poser que,  malgré  nos  succès  dans  presque  toutes  les  au- 
tres connaissances,  l'art  de  la  peinture  chez  nous  est  en- 
core à  édifier,  et  qu'il  est  même  difficile  de  l'édifier,  puis- 
que tant  de  préventions  s'y  opposent. 

Concluons  que,  si  nous  avons  eu  des  peintres  entièrement 
habiles  dans  diverses  parties,  si  de  plus  nous  avons  le  droit 
de  nous  glorifier  d'une  révolution  glorieuse  et  récente 
dans  la  peinture,  nous  ne  sommes  pas  pour  cela  arrivés 
au  terme  qu'il  faut  atteindre  dans  un  art  aussi  perfectible 
que  l'est  celui  qui  nous  occupe  ici.  David  a  dit  souvent 
avec  modestie  :  «J'ai  ouvert  la  route,  c'est  aux  autres  à 
poursuivre.  »  Au  surplus,  je  m'explique.  Je  n'entends  pas 
dire  qu'il  faille  prétendre  à  des  ouvrages  sans  défauts;  je 
sais  qu'il  n'en  exista  jamais,  l'homme  le  plus  parfait  étant 
celui  qui  approche,  comme  dit  Horace,  le  plus  de  la  per- 
fection. Mais  ce  que  j'ai  voulu  dire,  c'est  que  d'abord 
nous  devons  rivaliser  avec  les  Grecs  qui  n'étaient  que  des 
hommes;  c'est  que  l'artiste  doit  se  former  la  plus  grande 
idée  de  son  art,  se  rendre  le  rival  de  cette  idée  et  aspirer 
à  la  perfection  ;  enfin  c'est  qu'il  doit  se  persuader  que  le 
plus  sur  moyen  d'y  atteindre,  est  de  se  défaire  entiè- 
rement des  idées  fausses  et  des  misérables  préjugés  qui 
le  retiennent  de  toutes  parts. 
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Voici  comment  La  Harpe  définissait  cette  corruption  : 
«  Quelques  hommes  supérieurs,  dit-il,  assez  éclairés  pour 
»  sentir  que  le  beau  est  le  même  dans  tous  los  tems,  luttent 
»  encore  avec  les  premiers  maîtres,  et, puisant  à  la  même 
»  source,  cherchent  à  en  tirer  de  nouvelles  richesses  ;  mais 
»  les  autres,  ne  se  sentant  pas  la  même  force,  se  jettent 
»  en  foule  dans  toutes  les  innovations  hisarres  et  mons- 
»  trueuses  que  le  mauvais  goût  peut  inspirer,  et  que  le 
a  caprice  et  la  nouveauté  font  quelquefois  réussir.  Alors 
»  l'art,  les  artistes  et  les  juges  sont  également  corrompus; 
»  c'est  l'époque  de  la  décadence.  (  Cours  de  Littérature. 
»  Introduction.)  » 

Le  Batteux  avait  dit  autrement  la  même  chose  :  «  Les 
»  ouvrages  ayant  eu  pendant  un  certain  tems  le  même  de- 
»  gré  d'assaisonnement  et  de  perfection,  et  le  goût  des 
»  meilleures  choses  s'émoussant  par  l'habitude,  on  a  re- 
»  cours  à  un  nouvel  art  pour  le  réveiller.  On  charge  la 
»  nature,  on  l'ajuste,  on  la  pare  au  gré  d'une  fausse  dé- 
»  licatesse,  on  y  met  de  l'entortillé,  du  mystère,  de  la 
»  pointe,  en  un  mot  de  l'affectation,  qui  est  l'extrême  op- 
»  posé  à  la  grossièreté,  mais  extrême  dont  il  est  plus  dif- 
»  ficile  de  revenir  que  de  la  grossièreté  même,  parce  que 
»  les  artistes  s'admirent  eux-mêmes  dans  leurs  défauts. 
»  C'est  ainsi  que  le  goût  et  les  beaux-arts  périssent  en 
»  s'éloignant  de  la  nature.  » 

Enfin  la  peinture  est  perfectible;  il  ne  s'agit  que  de 
vouloir  sa  perfection.  Mais  ce  ne  sera  pas  en  vantant  sans 
cesse,  en  proclamant  les  productions  de  nos  pinceaux,  en 
montrant  nos  tableaux  comme  les  modèles  de  la  postérité; 
ce  ne  sera  pas  en  répétant  que  tout  est  bien  et  qu'il  faut 
rester  stationnaires,   excellente  maxime  pour  ceux  qui, 
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jouissant  tranquillement  des  emplois  dans  les  arts,  veulent 
que  sans  dérangement  aucun,  sans  essais  de  perfectionne- 
ment, les  choses  aillent  toujours  tout  doucement  leur 
train;  ce  ne  sera  pas  en  donnant  aux  connaisseurs  le  nom 
de  frondeurs  en  peinture,  en  répétant  qu'il  faut  s'en  mé- 
fier et  les  réduire  au  silence  ;  enfin  ce  ne  sera  pas  en  nous 
croyant  arrivés  au  Lut,  que  nous  y  arriverons  jamais. 

Je  vais  tâcher  de  réunir  les  causes  principales  qui  se 
rapportent  à  la  perfectibilité  de  la  peinture  :  je  parlerai; 
d'abord  du  climat. 


CHAPITRE    113. 


DE  L'INFLUENCE  DU  CLIMAT  SUR  LA  PEINTURE. 

JL  out  ce  qu'on  pourrait  dire  sur  l'influence  du  climat, 
semble  devoir  être  réduit  à  deux  ou  trois  idées  fort  sim- 
ples et  que  suggère  naturellement  le  bon  sens,  savoir  que 
dans  le  pays  où  le  climat  est  extrême,  il  doit  être  un  obs^ 
tacle  au  perfectionnement  des  ouvrages  d'imagination; 
que  dans  les  pays  réellement  tempérés,  cet  obstacle  est 
nul;  et  que  dans  les  pays  favorisés  par  un  climat  pur,  par 
un  ciel  bienfaisant,  non-seulement  l'esprit  des  hommes 
n'a  point  de  pareils  obstacles  à  vaincre,  mais  leur  ima- 
gination est  excitée  même  par  cette  beauté  du  ciel,  beauté 
qui  s'étend  sur  toute  la  nature. 

Ces  réflexions  fort  vraies  ne  dispensent  pas  cependant 
de  quelques  explications  ;  car  il  semble  qu'avant  tout  il 
convienne  de  s'entendre  sur  les  démarcations  qui  distin- 
guent les  climats  fortunés,  les  climats  tempérés  et  les  cli- 
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mats  ingrats  des  régions  ou  froides  ou  brûlantes.  Mais  pour 
abréger,  caractérisons  seulement  le  climat  tempéré.  Tous 
les  peuples  de  la  haute-Italie  nous  appellent  habitansdu 
Nord,  et  au  nom  d'ultra-montains  ils  associent  l'idée  d'ha- 
bitans  des  rudes  climats.  A  Paris  ceux  qu'on  appelle  peu- 
ples du  Nord,  sont  les  Norwégiens,  les  Russes,  etc.,  et  la 
France  passe,  au  dire  des  Français,  pour  un  pays  tem- 
péré. Si  les  comparaisons  seules  font  loi,  Moscow  serait 
situé  aussi  sous  un  climat  tempéré  relativement  à  la  Si- 
bérie et  à  la  Laponie;  Boston  serait  un  climat  tempéré, 
comparativement  au  Canada,  etc.  Mais,  s'il  s'agit  d'une 
température  sous  l'influence  de  laquelle  le  corps  douce- 
ment échauffé  et  quelquefois  agréablement  rafraîchi  laisse 
à  l'imagination  et  au  sentiment  toute  leur  liberté,  s'il  s'a- 
git d'un  climat  sous  lequel  on  n'ait  point  à  se  garantir 
d'influences  physiques  trop  douloureuses,  trop  prolon- 
gées, trop  souvent  renouvelées,  sous  lequel  le  choc  du 
chaud  et  du  froid  ne  vienne  pas  rompre  fréquemment  la 
suite  des  sensations  et  des  idées,  on  peut  alors  signaler 
de  tels  climats,  s'entendre,  lorsqu'on  les  désigne,  et  rai- 
sonner sur  leur  influence.  Or,  il  n'est  pas  certain  dans  ce 
cas  qu'on  doive  appeler  tempérés  les  climats  de  Londres 
et  de  Paris.  Aussi  tout  en  les  appelant  ainsi,  on  ne  s'est 
guère  avisé  de  citer,  de  vanter  le  beau  ciel  de  Londres  ou 
le  beau  ciel  de  Paris. 

«  Les  siècles,  dit  Fontenelle,  ne  mettent  aucune  diffé- 
»  rence  naturelle  entre  les  hommes  :  le  climat  de  la  Grèce 
»  ou  de  l'Italie,  et  celui  de  la  France,  sont  trop  voisins 
»  pour  mettre  quelques  différences  sensibles  entre  les 
»  Grecs  ou  les  Latins  et  nous.  Quand  elle  y  en  mettrait 
»  quelqu'une,  elle  serait  fort  aisée  à  effacer.  » 
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«  C'est  uniquement,  dit  Helvétius  (Disc.  5.  de  l'Esprit), 
»  aux  causes  morales  qu'on  peut,  dans  les  sciences  et  dans 
»  les  arts,  attribuer  la  supériorité  de  certains  peuples  sur 
»  les  autres ,  et  il  n'est  point  de  nation  privilégiée  en 
»  vertu,  en  esprit  et  en  courage.  La  nature,  à  cet  égard, 
»  n'a  point  fait  un  partage  inégal  de  ses  dons.  En  effet,  si 
»  la  force  plus  ou  moins  grande  de  l'esprit  dépendait  de 
»  la  différente  température  des  pays  divers,  il  serait  im- 
»  possible,  vu  l'ancienneté  du  monde,  que  la  nation  à  cet 
»  égard  la  plus  favorisée  n'eût  pas,  par  des  progrès  multi- 
j»  plies,  acquis  une  grande  supériorité  sur  toutes  les  au- 
»  très  :  or  l'estime  qu'en  fait  d'esprit  ont  tour  à  tour 
»  obtenue  les  différentes  nations,  le  mépris  où  elles  sont 
»  successivement  tombées,  prouvent  le  peu  d'influence 
»  des  climats  sur  les  esprits.  » 

Ceux  qui  ont  voulu  démontrer  la  grande  influence  du 
climat,  ont  employé  d'étranges  assertions.  Non-seulement 
ils  veulent  que  la  beauté  ou  la  douceur  du  climat  soit  la 
cause  principale  de  l'excellence  des  artistes,  mais  ils  vont 
jusqu'à  dire  que  certains  climats  sont  propres  à  certaines 
qualités  de  l'art,  et  ils  ont  osé  avancer  que  le  climat  de 
la  Flandre  et  celui  de  Venise  étaient  propres  au  coloris,  tan- 
dis que  le  climat  de  Rome  était  propre  à  favoriser  le  dessin. 
Ces  erreurs  ne  méritent  pas  d'être  relevées,  puisque  ces 
qualités  ont  été  passagères  et  d'une  durée  déterminée 
chez  ces  mêmes  peuples.  En  effet,  on  colorie  aujourd'hui 
et  l'on  dessine  à  Paris  tout  différemment  qu'on  le  faisait 
il  y  a  cinquante  ans  ;  à  Venise  on  ne  peint  plus  guère  à 
la  vénitienne;  le  climat  d'Anvers  ne  favorise  plus  de  Van- 
dyck,  deTeniers,  de  Sneyders;  et  l'école  romaine  aujour- 
d'hui, comme  celle  du  tems  de  Carlo-Maratti,  malgré  la 
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douceur  du  climat  de  Rome,  ne  recherche  pas  exclusive- 
ment le  dessin. 

Il  faut  donc  reconnaître  seulement  que  la  beauté  du 
climat  favorise  toutes  les  dispositions  pour  les  arts,  et  c'est 
ce  qu'on  ne  saurait  nier.  En  effet,  la  douceur  du  ciel  et  le 
bel  aspect  de  la  nature  non  -  seulement  soutiennent  les 
idées,  mais  elles  les  vivifient,  les  renouvellent.  Un  ciel 
pur  semble  nous  purifier  nous-mêmes.  Un  homme  est 
plus  homme  sous  un  très-beau  climat,  que  sous  celui  qui 
l'oblige  à  imaginer  mille  moyens  de  conservation  ou  mille 
dédommagemens  des  privations  dont  le  sentiment  l'af- 
fecte tristement.  Sous  un  beau  ciel  il  se  met  immédiate- 
ment en  contact  avec  la  nature,  il  la  voit  sans  intermé- 
diaires, il  la  considère  nue,  pour  ainsi  dire,  et  sans  obs- 
tacles. Par  un  beau  tems  même,  il  semble  que  les  hom- 
mes soient  tous  égaux  ;  aussi  dans  les  rudes  climats  du 
Nord  l'égalité  ne  prend  jamais  racine,  parce  que  les  gens 
riches  seuls  peuvent  se  procurer  des  douceurs  dont  les 
gens  pauvres  sont  constamment  privés.  Or  les  douceurs 
dans  les  beaux  climats  sont  pour  tous,  et  c'est  là  seule- 
ment qu'on  devrait  dire  que  le  soleil  luit  pour  tout  le 
monde. 

«  Il  est  évident,  dit  Mme  de  Staël  (Corinne),  par  ie 
»  genre  d'habitation  que  l'on  remarque  à  Herculanum, 
»  que  les  anciens  vivaient  presque  toujours  en  plein  air, 
»  et  que  c'était  ainsi  qu'ils  recevaient  leurs  amis.  Rien 
»  ne  donne  une  idée  plus  douce  et  plus  voluptueuse  de 
»  l'existence,  que  le  climat  qui  unit  intimement  l'homme 
»  avec  la  nature.  Il  semble  que  le  caractère  des  entre- 
»  tiens  et  de  la  société  doit  être  différent  avec  de  telles 
»  habitudes  que  dans  les  pays  où  la  rigueur  du  froid  force 
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»  à  se  renfermer  dans  les  maisons.  On  comprend  mieux 
jl  les  dialogues  de  Platon  en  voyant  ces  portiques  sous 
»  lesquels  les  anciens  se  promenaient  la  moitié  du  jour, 
»  étant  sans  cesse  animés  par  le  spectacle  d'un  beau 
»  ciel.  »  Il  est  vrai  que  dans  les  climats  froids,  l'homme 
sent  davantage  et  apprécie  mieux  ces  douceurs.  Quelques 
beaux  jours  de  l'été  lui  suffisent  peut-être,  parce  qu'il  y 
est  plus  sensible  à  cause  des  longs  intervalles  pendant  les- 
quels il  a  été  privé  d'un  ciel  riant  :  ses  études  même  en 
sont  peut-être  plus  vives  et  ses  goûts  plus  animés.  Néan- 
moins, comme  il  faut  qu'il  se  contente  de  peu  dans  cette 
espèce  de  jouissance,  il  lui  faut  plus  d'efforts  pour  pro- 
duire de  belles  images,  bien  qu'il  les  sente  vivement. 
Enfin  ce  bien-être  constant,  cette  douceur  permanente, 
ce  calme  durable  des  beaux  climats  rend  les  affections  des 
hommes  plus  complètes,  plus  répercutées,  pour  ainsi  dire, 
et  plus  intenses. 

«  Les  climats,  dit  M.  de  Châteaubriant,  influent  plus 
»  ou  moins  sur  le  goût  des  peuples.  En  Grèce,  par  exem- 
»  pie,  tout  est  adouci,  tout  est  plein  de  calme  dans  la  na- 
»  ture,  comme  dans  les  écrits  des  anciens.  On  conçoit 
»  presque  comment  l'architecture  du  Parthénon  a  des 
»  proportions  si  heureuses  ;  comment  la  sculpture  antique 
»  est  si  peu  tourmentée,  si  paisible,  si  simple,  lorsqu'on  a 
»  vu  le  ciel  pur  et  les  paysages  gracieux  d'Athènes,  de 
»  Corinthe  et  de  l'Ionie.  Dans  cette  patrie  des  Muses,  la 
»  nature  ne  conseille  point  les  écarts  ;  elle  tend  au  con- 
»  traire  à  ramener  l'esprit  à  l'amour  des  choses  uniformes 
»  et  harmonieuses.  » 

Une  vérité  incontestable,  c'est  que  l'homme,  de  tous 
les  tems,  a  cherché  habituellement  le  meilleur.  Or,  les 


364  PERFECTIBILITÉ    DE    LA.    PEINTURE. 

peuples  forcés  par  leur  situation  à  des  recherches  diiïi 
ciles,  soit  pour  se  garantir  de  l'effet  des  privations,  sort 
pour  arriver  à  ce  meilleur  état  physique,  absorbent  par 
ces  recherches  les  moyens  qu'ils  pourraient  employer  à 
un  meilleur  intellectuel  et  moral.  Au  contraire,  chez  les 
nations  favorisées  par  les  bienfaits  d'un  ciel  qui  leur  ac- 
corde les  douceurs  physiques  et  animales,  les  hommes 
ont  dû  et  ont  pu  chercher  le  meilleur  dans  les  jouissances 
de  l'intelligence  et  dans  celles  de  l'imagination.  Les  phi- 
losophes, les  poètes,  les  artistes  anciens,  plus  désireux  par 
la  nature  de  leur  esprit  d'arriver  à  ce  meilleur  de  l'ima- 
gination que  d'arriver  au  meilleur  physique  seulement, 
se  trouvant  dégagés  d'ailleurs  de  ces  soins  que  comman- 
dent les  privations  résultant  des  climats  ingrats,  n'ont  di- 
rigé leurs  efforts  que  vers  le  meilleur  intellectuel  ,  en 
sorte  que,  lorsqu'il  est  arrivé  que  les  civilisations  les  ont 
favorisés  par  des  moyens  particuliers,  ils  ont  dû  atteindre 
leur  but.  Ceci  explique  de  suite  pourquoi  les  Grecs  et 
les  Italiens  ont  excellé  dans  tous  les  arts  d'imagination. 
D'ailleurs  il  est  un  terme  à  ce  meilleur  physique,  auquel 
peut  prétendre  l'humanité,  tandis  que  le  meilleur  intel- 
lectuel n'a  point  de  bornes.  On  objectera  peut-être  que 
l'aisance  suffit  à  l'homme  dans  les  pays  du  Nord,  pour  le 
rendre  indépendant  sur  ce  point;  mais  il  faut  répondre 
que  les  gens  riches  de  Paris,  de  Londres,  de  Berlin,  etc. 
ne  sauraient  se  procurer  par  artifice  le  bien-être  que  fait 
ressentir  un  beau  soleil,  un  air  doux  et  suave,  un  heu- 
reux climat  enfin. 

Si  donc  les  Grecs,  disons- le  en  passant,  en  se  livrant  li- 
brement à  ce  désir  insatiable  du  meilleur  pour  l'imagina- 
tion, ont  dirigé  ce  désir  et  leurs  immenses  efforts  avec  toute 
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la  persévérance,  toute  l'économie  que  leur  suggéraient 
la  prudence  et  le  zèle  des  sages  qui  gouvernaient  leur  en- 
thousiasme, si,  dis-je,  ces  mêmes  hommes  ont  employé 
toutes  les  forces  de  l'intelligence,  pour  découvrir  les  secrets 
de  la  perfection  dans  les  arts,  pour  trouver  les  sources 
de  la  heauté,  en  remontant  h  la  connaissance  parfaite  des 
sens  et  de  l'intelligence,  dès -lors  ne  pouvons -nous  pas 
nous-mêmes  les  considérer  comme  nos  maîtres  et  comme 
nos  modèles? 

Malgré  tout,  il  faut  le  répéter,  si  un  beau  climat  favo- 
rise l'art,  on  ne  doit  point  le  regarder  comme  une  des 
causes  premières  de  la  perfection.  L'art  peut  faire  de 
grands  progrès,  et  même  être  porté  à  un  très-haut  degré 
chez  certaines  nations,  malgré  l'obstacle  du  climat,  pourvu 
cependant  que  ce  climat  ne  soit  pas  d'une  rigueur  trop 
difficile  à  supporter,  et  nous  ne  voyons  point  qu'il  agisse 
parmi  nous  depuis  le  renouvellement  des  arts  d'une  ma- 
nière qui  soit  réellement  proportionnelle  à  ses  degrés  de 
douceur  et  d'agrément.  Avons-nous  vu,  par  exemple,  que 
le  beau  ciel  de  Naples  ait  fait  des  divers  statuaires  ou 
peintres  de  ce  pays  des  hommes  plus  habiles  que  ceux  qui 
fleurirent  sous  le  climat  de  la  Toscane  ou  même  de  la 
Lombardie  ?  Milton  et  Shakespeare  en  Angleterre,  ne  bril- 
lèrent-ils pas  d'une  lumière  aussi  ardente  que  le  Dante  ou 
le  Tasse  en  Italie?  Fénélon,  Racine,  Corneille  et  Jean- 
Jacques  ont  produit  leurs  chefs-d'œuvre,  entourés  desfri- 
mats  et  des  brouillards  de  Paris,  et  ils  ont  égalé  les  écri- 
vains du  Midi  ,•  ils  ont  même  quelquefois,  à  l'aide  des 
règles  et  du  sentiment  du  beau,  égalé  les  anciens. 

Convenons  néanmoins,  quant  à  l'art  du  statuaire  et  à 
celui  du  peintre,  qu'un  climat  tempéré  leur  est  néces- 
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saire  et  que  l'artiste  qui  n'a  pas  les  moyens  de  se  garan- 
tir des  rigueurs  de  la  température,  éprouve  un  dommage 
réel  de  cette  influence.  Mais,  dans  tous  les^  cas,  il  serait 
bien  faux  de  dire  que  c'est  le  climat  qui  fait  les  hommes, 
puisqu'au  contraire,  ils  sont  presque  toujours  ce  que  les 
rendent  leurs  institutions.  D'ailleurs  on  n'accordera  point 
que  cette  raison  doive  être  comptée  pour  quelque  chose 
par  rapport  à  ces  artistes  qui  au  sein  de  l'aisance  et  au 
milieu  des  douceurs  de  la  vie  n'ont  produit  que  des 
figures  fausses  sans  naturel  et  sans  beauté.  Quand  un 
peintre  ne  connaît  pas  ce  que  c'est  que  le  beau,  quand  il 
méprise  ou  méconnaît  l'antique,  et  qu'il  ignore  la  géo- 
métrie et  la  philosophie  de  son  art,  transportez-le  à  Rome, 
en  Grèce,  en  Géorgie,  à  Paphos,  sous  le  plus  beau  ciel 
de  la  terre,  jamais  il  ne  saisira  ce  beau,  et  toujours  ce 
que  ses  modèles  auront  de  pauvre,  de  discordant,  sera  ce 
qu'il  exprimera  sans  repentir.  Tout  ce  qui  sera  beau  et 
simple  échappera  d'autant  plus  à  son  pinceau  ignorant, 
qu'il  se  sera  formé  par  les  archétypes  du  beau  Michel- 
Angelesque,  Carrachique,  Berninique,  et,  pour  tout  dire 
en  un  seul  mot,  académique. 

Concluons  et  répétons  que  c'est  la  théorie  de  l'art,  que 
ce  sont  les  idées  sur  l'art,  les  écoles  enfin  ou  les  institu- 
tions qui  font  le  bien  et  le  mal  dans  la  peinture,  et  qu'il 
serait  ridicule  de  penser  que  c'est  le  climat  qui  a  élevé 
si  haut  le  talent  des  Polyclète,  des  Protogène  et  des  Apelle. 
Au  chapitre  56,  volume  2e,  j'ai  eu  occasion  de  dire  quel- 
que chose  à  ce  sujet. 
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CHAPITRE    114. 


DE    L'INFLUENCE   DES    GOUVERNEMENS    SUR   LA 
PEINTURE. 

JLjes  diverses  réflexions  que  nous  avons  eu  souvent  occa- 
sion de  faire  dans  les  questions  précédentes,  préparent  ce 
que  nous  devons  dire  ici  sur  les  moyens  que  les  gouver- 
nemens  ont  à  leur  disposition,  pour  influer  sur  la  peinture. 
Nous  avons  signalé,  comme  le  premier  de  tous  ces  moyens, 
une  école  complète  et  publique.  Le  plus  important  ensuite, 
mais  qui  dépend  de  ce  premier,  c'est  l'instruction  artistique 
des  personnes  chargées  d'inspecter  les  tableaux  et  de  ré- 
compenser les  peintres.  Tout  ce  qu'on  pourrait  dire  se 
réduit  donc  à  ces  deux  points  :  instruction  et  récompenses. 
De  l'école  excellente  résulterait  l'instruction  qui  ferait 
surtout  connaître  quelle  est  la  destination  et  la  fin  de  la 
peinture;  de  l'instruction  une  fois  répandue  chez  les 
juges,  et  de  là  dans  le  public,  résulteraient  la  justice  et  la 
convenance  dans  les  récompenses.  Favoriser,  soutenir, 
encourager  le  génie  naissant,  le  protéger  contre  l'envie, 
cela  se  rattache  à  l'art  de  récompenser.  Etendons  un  peu 
ces  diverses  observations,  et  nous  aurons  rempli  l'objet 
de  cette  question. 

Nous  avons  fait  remarquer  que,  chez  les  anciens,  le 
gouvernement  s'emparait  de  la  peinture,  de  la  sculpture, 
de  l'architecture  et  des  autres  arts  qu'il  voulait  faire  ser- 
vir à  l'avantage  de  la  société,  en  leur  donnant  une  impul- 
sion et  une  direction  déterminées.  Aujourd'hui  les  choses  se 
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passent  bien  autrement  :  on  se  demande  si  le  gouverne- 
ment doit  accorder  aux  arts  autre  chose  qu'une  certaine 
protection,  qu'une  certaine  activité;  on  se  demande  même 
à  quoi  servirait  qu'il  s'occupât  de  les  diriger  d'une  manière 
plutôt  que  d'une  autre,  et  on  va  jusqu'à  regretter  qu'il 
s'en  occupe,  parce  que,  dit -on,  les  beaux -arts  ne  sont 
qu'un  objet  de  luxe ,  qu'un  divertissement  et  une  vaine 
superfluité. 

Ces  idées  sont  émises  parfois  à  la  tribune  législative, 
dans  les  salons  et  dans  les  livres.  Enfin  il  semble  que  nous 
ne  sachions  que  faire  de  la  peinture  et  de  la  sculpture,  et 
que  les  peintres  et  les  tableaux  soient  de  ces  choses  qu'il 
faut  se  résigner  à  supporter,  comme  des  effets  inévitables 
de  la  surabondance  des  vieilles  sociétés.  Etrange  manière 
de  raisonner  !  Il  est  certain  que  si  les  peintres  avaient  fait 
voir  plus  fréquemment  des  tableaux  utiles  par  leur  beauté, 
les  gouvernemens  eussent  aperçu  cette  utilité,  ainsi  que 
le  but  avantageux  où  tendent  tous  les  beaux-arts;  mais, 
dans  cette  importante  affaire,  qui  devait  commencer 
des  gouvernans  ou  des  artistes  ?  Les  peintres  et  les  aca- 
démiciens n'ont  donc  point  fait  ce  qu'il  fallait  faire,  mal- 
gré tout  l'argent  que  les  uns  ont  coûté  à  l'état,  et  malgré 
tous  les  réglemens,  tous  les  concours,  toutes  les  distribu- 
butions  honorifiques  et  pompeuses  des  autres.  Les  sou- 
verains n'ont  point  atteint  le  vrai  but  général  et  moral; 
mais  les  académiciens  ont  souvent  atteint  leur  but  parti- 
culier, c'est-à-dire,  qu'ils  sont  parvenus  à  concentrer  au 
milieu  d'eux  le  pouvoir  directeur,  et  à  se  maintenir  les 
maîtres  sans  lutte  et  sans  aucun  risque. 

On  est  donc  tout  près  aujourd'hui  de  mettre  en  ques- 
tion si  on  a  quelqu'avantage  à  retirer  moralement  des 
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beaux-arls,  ou  si  on  doit  continuer  de  les  abandonner  à 
eux-mêmes  et  de  les  mettre  seulement  à  contribution, 
pour  servir  quelques  intérêts  de  circonstance,  quelqu'à- 
propos  passager.  On  convient  qu'on  peut  les  considérer 
aussi  sous  le  seul  rapport  du  produit  commercial;  mais 
en  fait  de  peinture  et  de  sculpture,  il  semble  qu'on  dé- 
couvre sous  ce  point  de  vue  peu  d'importance,  bien  qu'au- 
trefois la  Hollande  et  la  Flandre  aient  retiré  beaucoup 
d'argent  du  dehors  au  moyen  des  nombreux  tableaux  ex- 
portés de  ces  pays.  L'utilité  morale  des  beaux-arts  :  voilà 
la  question  qui  doit  intéresser  les  gouvernemens.  A  ce 
sujet,  un  raisonnement  fort  simple  est  à  faire,  c'est  qu'en 
abandonnant  les  arts  à  eux-mêmes,  on  les  laisse  se  cor- 
rompre. Or  comment  se  garantir  ensuite  des  effets  de 
celte  corruption?  Pourra -t- on  détruire  les  beaux-arts? 
Non.  Il  faut  donc  les  perfectionner  d'abord ,  puis  s'en 
servir  ensuite  avec  profit.  Reste  à  savoir  par  quel  moyen 
on  peut  perfectionner  les  beaux-arts. 

Quand  le  public  voit  une  grande  quantité  de  produc- 
tions nouvelles  étalées  de  tous  côtés,  il  en  est  ébloui;  les 
journaux  applaudissent,  ils  enivrent,  ils  assourdissent; 
enfin  il  n'est  presque  plus  permis  alors  de  douter  de  l'état 
florissant  et  glorieux  de  la  peinture.  Cependant,  lorsque 
Pline  nous  dit  :  cessavil  deindè  avss  ensuite  l'art  cessa,  il 
ne  voulait  pas  dire,  nous  l'avons  déjà  fait  remarquer,  que 
l'on  ne  faisait  plus  d'images  des  dieux  en  marbre  ou  en 
peinture,  ni  qu'il  n'y  avait  plus  d'artistes  occupés;  il  vou- 
lut dire,  que  l'art  baissait  et  dépérissait,  et  il  le  pensait, 
malgré  la  foule  de  productions  qui  abondaient  comme 
auparavant.  Les  connaisseurs  peuvent  donc  dire  à  cer- 
taines époques,  et  même  lorsqu'ils  voient  naître  un  grand 
tome  m.  24 
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nombre  de  tableaux:  l'art  s'éteint  aujourd'hui;  bien  plus, 
au  tems  où  l'on  serait  comme  inondé  d'un  déluge  de  pein- 
tures, on  aurait  droit  d'être  méfiant  sur  l'état  de  l'art. 

Cependant,  objectera-t-on,  supposez  un  gouvernement 
qui  veuille  réellement  et  qui  favorise  les  progrès  de  la 
peinture  et  de  la  sculpture;  est-il  sûr  qu'avec  des  écoles 
excellentes  et  des  récompenses  bien  entendues,  il  arrive 
à  son  but  sans  l'aide  de  ce  hasard  qui  fait  naître  en  cer- 
tains tems  les  grands  génies,  les  grands  artistes,  et  s'il  ne 
se  trouve  être  venu  à  une  de  ces  époques  glorieuses  mais 
si  rares,  que  la  nature  réserve,  pour  ainsi  dire,  de  loin  en 
loin?  On  doit  répondre  à  cette  objection  que  tout  gouver- 
nement ne  manquera  pas  de  parvenir  à  ce  but,  si,  pour 
l'atteindre,  il  commence  par  s'aider  i°  des  hommes  les  plus 
éclairés,  parce  que  l'ignorance  ne  produit  rien  de  bon, 
même  avec  tout  l'or  du  monde ,  2°  des  hommes  les  plus 
probes,  parce  qu'ils  devront  repousser  toute  idée  de  trom- 
per, toute  idée  de  feindre  :  tromperie  facile ,  puisqu'en 
éblouissant  on  parvient  aisément  à  produirel'aveuglement  ; 
feinte  très -commune,  quoiqu'elle  n'opère  rien  d'utile. 
Aussi  toutes  les  fois  qu'un  gouvernement,  pour  remplir 
cet  objet,  descendra  à  la  source,  organisera  et  complé- 
tera des  écoles  publiques,  exigera  qu'on  y  enseigne  les  con- 
ditions fondamentales  de  l'art;  toutes  les  fois  qu'il  y  pres- 
crira les  modèles  Grecs  pour  guides,  qu'il  avilira  les  cor- 
rupteurs et  les  maîtres  charlatans;  toutes  les  fois  qu'il 
établira  des  récompenses  pour  les  plus  habiles,  positive- 
ment dans  les  grandes  parties  des  beaux-arts;  qu'il  n'en- 
couragera que  le  simple,  le  vrai,  le  naturel  et  le  beau; 
que  ses  vues  ne  se  tourneront  que  vers  la  pureté  du  goût, 
la  dignité  de  l'art  et  son  utilité  dans  la  société  :  un  gou- 
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vernement,  dis-je,  qui  prendra  tous  ces  soins,  verra  bien- 
tôt de  nouveaux  Poussins  et  de  nouveaux  Apeiles  ;  il  n'aura 
rien  à  redouter  des  arts,  et  il  en  tirera  toujours  un  utile 
parti. 

Maintenant  on  demandera  peut-être  s'il  est  nécessaire 
que  le  gouvernement  soit  pacifique,  s'il  convient  qu'il  soit 
favorable  à  la  liberté,  etc.  Mais  j'ai  parlé  ailleurs  de  toutes 
ces  conditions,  qui,  jele  crois,  ne  sont  que  très-acces- 
soires.  (V.  les  chap.  5s>,  55,  vol.  ier.) 

On  a  dit  encore  que  les  états  riches  seulement,  peu- 
vent servir  les  arts,  en  ordonnant  de  grands  travaux, 
comme  si  les  chefs-d'œuvre  devaient  toujours  être  de 
grande  dimension,  comme  si  un  peintre  n'était  grand  que 
lorsqu'il  couvre  de  couleurs  de  vastes  toiles  ou  de  longues 
murailles.  Les  simples  particuliers,  ajoute-t-on,  ne  peu- 
vent pas  faire  ériger  des  statues  colossales,  ni  faire  pein- 
dre des  coupoles  et  des  galeries,  et  il  n'appartient  qu'aux 
souverains  très -riches  de  se  livrer  à  d'aussi  grandes  en- 
treprises. Mais  si  les  colosses  ou  les  tableaux  gigantesques 
sont  imposans  et  propres  à  la  décoration  des  vastes  édi- 
fices, il  ne  faut  pas  en  conclure  que  dans  les  grandes  pein- 
tures se  trouvent  les  plus  grandes  idées  :  douze  tableaux 
de  six  pieds  peuvent  illustrer  une  école,  ainsi  que  la  na- 
tion à  qui  elle  appartient. 

L'art  statuaire,  répète-t-on,  se  corrompt  dans  les  bou- 
doirs et  se  perfectionne  dans  les  places  publiques.  Gela 
est  bien  vrai  ;  mais  il  y  a  un  milieu  entre  l'un  et  l'autre 
choix,  et  la  dimension  d'une  statue  ne  fait  rien  à  la  chose. 
Enfin,  ce  serait  un  effort  presque  ridicule  que  celui  d'un 
ministre  qui  se  persuaderait  qu'il  va  faire  naître  de  grandes 
conceptions  et  répandre  le  goût  du  grand ,  parce  qu'il 
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commanderait  de  vastes  peintures  devant  être  très-coû- 
teuses et  étaler  un  grand  nombre  de  figures  gigantesques 
peintes  avec  un  apparat  et  des  décors  qui  imposent  toujours 
un  peu  au  vulgaire,  il  est  vrai,  mais  qui,  par  cela  même, 
semblent  exempter  le  peintre  d'une  correction  et  d'une 
philosophie  qu'on  n'exige  guère  de  lui,  s'il  produit  d'ail- 
leurs de  la  pompe,  de  l'éclat  et  beaucoup  de  fracas.  Au  sur- 
plus, ces  vastes  tableaux,  sous  quel  rapport  les  jugera-t-on? 
Sous  celui  de  leur  similitude  avec  les  vastes  tableaux  de 
l'Italie,  comme  si  les  trois  quarts  de  ces  grandes  et  colos- 
sales peintures  de  l'Italie,  n'étaient  pas  barbares  et  dan- 
gereuses par  l'étalage  de  leur  goût  laid  et  dépravé,  et  ne 
faisaient  pas  voir  des  efforts  et  du  tems  assez  mal  em- 
ployés. 

Nous  avons  déjà  fait  cette  question  :  que  reste-t-il  des 
efforts  de  Louis  XIV  en  fait  de  sculpture  et  de  peinture? 
Il  ne  reste  que  le  luxe  de  Louis  XIV.  Mais,  lorsqu'il  pro- 
tégea grandement  les  lettres,  il  obtint  de  grands  résultats 
et  il  éleva  de  grands  écrivains,  parce  que  de  très-bonnes 
^colesde  belles-lettres  existaient.  Par  larchiteoture  même 
il  ajouta  à  la  gloire  de  son  règne,  parce  que  les  préceptes 
de  l'architecture  subsistent  et  sont  basés  dans  les  écoles 
sur  des  parties  positives.  Or  ces  parties  positives,  on  ne 
veut  point  les  admettre,  les  enseigner  dans  les  écoles  de 
la  peinture.  On  sait  que  les  admirables  recherches  de  De- 
sargues et  de  Bosse  furent  repoussées,  lorsqu'ils  les  pro- 
posèrent à  l'académie  :  les  ministres  de  Louis  XIV  ne  se 
doutaient  pas  qu'il  eût  fallu  commencer  par  paralyser 
l'académie  de  peinture  et  organiser  une  école  savante, 
régulière  et  complète.  Enfin ,  quand  les  étrangers  cher- 
chent les  grands  modèles  d'art  produits  par  ce  fameux 
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siècle  de  Louis  XIV,  ils  voient  de  tout  côté  des  preuves 
d'un  go&t  somptueux,  magnifique  et  empoulé,  ils  voient 
des  artistes  très-habiles,  mais  ils  ne  voient  ni  leçons  à  re- 
cevoir, ni  vrais  chefs-d'œuvre  à  contempler. 

Dans  l'antiquité,  lorsque  le  plus  petit  souverain  voulait 
favoriser  les  arts  avec  discernement,  il  était  sûr  d'obte- 
nir d'heureux  résultats,  parce  que,  les  vrais  documens  des 
arts  étant  connus ,  il  ne  s'agissait  plus  que  de  s'en  ser- 
vir et  de  les  protéger  eux  et  les  artistes.  C'est  ainsi , 
comme  le  remarque  M.  Heyne,  que  le  pays  des  Myséens 
et  des  Gaîates,  qui  n'avait  jamais  été  la  patrie  des  arts  et 
des  sciences,  le  devint  cependant  sous  Eumène  ÏI,  roi  de 
Pergame,  et  par  cela  seul,  que  ce  prince,  qui  aimait  les 
arts  et  les  sciences,  les  protégea.  Aussi  fonda-t-il  la  grande 
bibliothèque  de  Pergame,  et  rassembla-t-il  un  grand 
nombre  de  beaux  modèles.  Mais  aujourd'hui  un  prince  a 
beau  dire:  je  veux  que  les  pinceaux  de  mes  artistes  pro- 
duisent des  chefs-d'œuvre;  s'il  ne  se  trouve  pas  alors  et 
par  hasard  de  ces  hommes  rares  qui  seuls  et  malgré  la 
corruption  s'élèvent  au-dessus  des  plus  habiles,  les  vœux 
du  souverain  ne  seront  point  remplis.  Cependant  qu'il 
ordonne  les  meilleures  théories  et  les  meilleures  pratiques 
d'instruction,  qu'il  fasse  cultiver  les  arts,  selon  les  véri- 
tables règles,  et  il  recueillera  d'admirables  fruits. 

Il  est  certain  que  l'Europe  a  produit  constamment  et 
produit  encore  de  grands  savans,  de  très-habiles  écrivains 
en  tous  genres,  on  doit  le  dire,  quoique  les  grands  génies 
soient  rares  en  tous  pays  et  en  tous  tems.  Mais  d'où  vient 
cette  suite  non-interrompue  d'habiles  auteurs,  si  ce  n'est 
de  la  continuation  des  bonnes  écoles. de  belles-lettres? 
N'a-t-on  pas  remarqué,  même  de  tout  tems,  que  le  choix 
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des  écoles  influait  sur  ies  talens  littéraires,  que  les  meil- 
leurs collèges  ont  en  général  produit  les  meilleurs  écri- 
vains, et  que  les  écoles  faibles  de  province  ont  plus  ra- 
rement fait  éclore  de  grands  talens  ?  On  veut,  on  attend 
des  chefs-d'œuvre  en  peinture,  et  on  ne  compte  que  sur 
îe  destin  que  l'on  dit  être  capricieux  et  avare,  et  sur  l'ar- 
gent qui,  dît -on,  doit  élever  îe  génie.  Ne  faudrait-il  pas 
plutôt  compter  sur  une  culture  bien  entendue,  c'est-à- 
dire,  sur  de  nouvelles  écoles  meilleures?  Mais,  dira-t-on, 
Raphaël  et  Poussin  se  sont  bien  passés  de  ces  moyens, - 
de  ces  écoles.  Cette  autre  manière  d'envisager  la  question 
est  défectueuse.  Il  ne  s'agit  pas  que  de  se  procurer  de 
tems  en  tems  un  Poussin,  un  Raphaël;  il  s'agit  de  rendre 
les  beaux-arts  et  la  peinture  constamment  utiles.  Quand 
nous  ne  posséderions  jamais  un  Âpelle,  le  but  peut  néan- 
moins être  atteint.  L'agriculteur  veut  une  récolte  utile  : 
son  vœu  n'est  pas  d'obtenir  par  hasard  quelques  épis  su- 
perbes, venus  sans  culture  au  milieu  de  champs  arides; 
si  ce  phénomène  survient,  il  n'en  est  pas  enrichi.  En  ad- 
mettant cette  comparaison,  il  faudra  ajouter  que  de  mai- 
gres épis  servent  et  nourrissent,  tandis  que  de  mauvais  ta- 
bleaux nuisent  en  dégradant  l'esprit. 

Il  resterait  encore  à  parler  de  l'influence  que  les  gou- 
vernemens  exercent  sur  les  beaux-arts  par  l'effet  des  en- 
couragemens  qu'ils  distribuent;  mais  il  n'y  a  rien  à  dire 
sur  ce  point  que  personne  n'ait  dit  ou  pensé.  On  sait 
qu'il  faut  encourager  les  talens  par  les  récompenses  ;  les 
artistes  les  ambitionnent  et  les  apprécient,  et  ce  stimulant 
a  été  employé  de  tout  tems  avec  succès.  Cependant  ajou- 
tons, avec  M.  Émeric  David  :  «L'art  des  récompenses  a  sa 
»  théorie.  Les  honneurs  accoinlés  par  les  Athéniens  étaient 
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»  gradués  de  telle  manière  que  l'émulation  ne  s'arrêtait 
»  jamais.  Combien  de  récompenses  différentes  dont  leur 
»  histoire  présente  des  exemples  !  —  Proclamation  au 
»  théâtre  du  nom  de  l'homme  qu'on  voulait  honorer; 
»  proclamation  dans  les  jeux  publics.  —  Couronne  décer- 
»  née  par  le  sénat;  couronne  décernée  par  le  peuple; 
»  couronne  donnée  dans  la  fête  des  Panathénées  \  — 
»  Portrait  placé  dans  un  palais  national  ;  portrait  placé 
»  dans  un  temple  2 .  —  Bouclier  suspendu  dans  un  temple, 
»  portant  le  nom  du  guerrier  auquel  il  avait  appartenu 
»  et  le  motif  de  l'inauguration  3.  —  Nourriture  dans  le 
»  Prytanée;  nourriture  accordée  au  père,  à  ses  enfans 
»  après  lui,  à  ses  descendans  à  perpétuité  4.  — Statue  sur 
»  une  place  publique;  statue  dans  le  Prytanée;  statue  au 
»  temple  de  Delphes.  —  Tombeaux;  jeux  publics  et  pé- 
»  riodiques  célébrés  sur  les  tombeaux.  Ajoutons  ces  hon- 
»  neurs  suprêmes,  rares  dans  les  jours  de  la  liberté,  pro- 
»  digues  seulement  durant  la  servitude,  le  nom  d'un  héros 
»  donné  à  la  statue  d'un  dieu,  son  image  peinte  sur  le 
»  voile  de  Minerve  que  l'on  portait  dans  les  Panathénées  5. 
»  Ce  n'est  là  qu'une  partie  des  récompenses  auxquelles 
»  il  était  permis  d'aspirer  successivement.  » 

Malgré  tout  ce  que  peut  avoir  d'imposant  et  de  sublime 
cet  enthousiasme  rémunérateur  des  anciens,  il  faut  se 
rappeler  que  ce  moyen  était  surajouté  à  celui  des  bonnes 

1  Démosth.  etEschin.  de  Coron.  -  Sam.  Petit.  hg.aitiç.  lib.j.  tit.L 

2  Pausan.  Lib.  1.  cap.  3  et  ai,  -  là.  lib.  10.  cap.  23. 

3  Id.  lib.  10.  cap.  ai. 

4  Meurs.  Athen.  aitic.  lib.  1.  cap.  S. 

5  Aristoph.  in  eqtiit.  aci.  1.  scen,  6.  vers.  562,-SuiJas,  in  Péplum.- 
Meurs.  Panath,  cap.  18. 


076  PERFECTIBILITÉ    DE    LA    PEINTURE. 

doctrines.  Les  modernes  peuvent  recueillir  une  foule  de 
faits  qui  attesteraient  que  de  leur  côté  nos  princes  aussi 
ont  su  dans  les  généreux  témoignages  de  leur  protection 
s'élever  à  la  hauteur  des  génies  qu'ils  couronnaient,  n'ayant 
en  vue,  lorsqu'ils  récompensaient  le  talent  des  artistes,  que 
la  gloire  de  la  patrie  et  la  perfection  de  la  société.  Ces 
efforts  ont  produit  quelques  heureux  résultats,  et  il  faut 
convenir  que  sans  ce  moyen,  Raphaël  et  beaucoup  d'au- 
tres n'eussent  point  élevé  aussi  haut  leur  talent.  Mais 
croire  qu'il  ne  faut  faire  que  cela,  croire  qu'il  ne  s'agit 
que  de  prodiguer  des  largesses ,  c'est  s'abuser.  Les  gou- 
vernemens  doivent  d'abord  instituer  les  beaux -arts,  or- 
ganiser des  écoles ,  y  rechercher ,  et  même  rechercher 
hors  des  écoles,  s'il  le  faut,  les  talens  naissans,  puis  or- 
donner des  travaux  et  à  la  fin  récompenser. 


CHAPITRE   115. 


DES   ÉCOLES   PUBLIQUES   ET   PARTICULIÈRES  DE 
PEINTURE. 

Il  serait  en  vérité  plus  convenable  de  dire  qu'il  n'y  a 
point  d'écoles  publiques  de  peinture  en  Europe,  que  d'en- 
treprendre de  démontrer  les  vices  ou  l'imperfection  de 
ces  institutions  auxquelles  on  a  jugé  à  propos  de  donner 
le  nom  d'écoles.  Mais  enfin,  puisqu'on  prétend  et  qu'on 
répète  dans  les  livres  qu'il  y  a  dans  les  capitales  de  l'Eu- 
rope des  écoles  publiques  de  peinture,  il  faut  bien  prendre 
ici  le  parti  d'examiner  en  quoi  elles  consistent,  en  quoi 
elles  sont  utiles  ou  pernicieuses. 
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Avant  d'entreprendre  cet  examen,  il  est  à  propos,  je 
crois,  de  démontrer  que  des  écoles  sont  nécessaires,  car 
beaucoup  de  gens  sont  tout  prêts  à  publier  qu'il  n'en  faut 
pas  du  tout  :  et  en  cela,  ils  se  trouvent  d'accord  avec  ceux 
qui  les  premiers  ont  organisé  ces  prétendues  écoles.  En 
effet,  ceux-ci  voulaient  sûrement  qu'un  jour  on  les  dé- 
laissât et  qu'on  y  renonçât,  puisqu'ils  ont  adroitement  ima- 
giné les  moyens  de  les  rendre  ou  nulles  ou  profitables 
seulement  à  la  fortune  des  artistes  en  crédit.  Or  qui  a 
empêché  qu'elles  n'aient  cessé  partout  ou  qu'elles  ne 
soient  absolument  qu'une  tromperie,  si  ce  n'est  la  volonté 
prévoyante  des  souverains  ? 

Louis  XIV,  en  1648,  désirant  faire  fleurir  les  beaux- 
arts,  voulut  fonder  une  école  *  ;  mais  il  lui  fallut  s'en  rap- 
porter, non  à  des  ministres,  (où  ses  ministres  auraient- 
ils  appris  ce  que  c'est  que  beaux-arts  ou  peinture?)  mais 
à  des  artistes.  Il  ne  fit  pas  consulter  certains  artistes 
sans  renom,  quoiqu'éclairés;  ceux-ci  ne  sont  connus  que 
lorsque  des  minisires  eux-mêmes  ou  de  puissans  protec- 
teurs ont  le  talent  et  le  désir  de  les  découvrir.  Il  lui  fallut 
donc  interroger  les  peintres  en  vogue,  ou  plutôt  le  peintre 
privilégié.  Qu'arriva- t-il  ?  Que  ce  ne  fut  pas  Louis  XIV, 
mais  Le  Brun  qui  institua  ce  qu'on  appela  dès-lors  l'école 
de  peinture;  et  comme  ce  nom  ne  souriait  pas  apparem- 
ment à  certains  virtuoses  d'alors,  on  l'appela  académie  de 
peinture.  D'ailleurs ,  c'était  le  nom  qu'on  employait  en 
Italie,  il  n'en  fallait  pas  davantage  pour  le  préférer.  Reste 
à  savoir  si  école  et  académie  sont  la  même  chose.  Lais- 
sons ce  point  pour  le  moment. 

1  L'académie  de  peinture  prit  naissance  sous  Louis  XIII,  l'académie 
d'architecture  en  1-671,  l'académie  de  peinture  à  Rome  en  1666. 
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On  fut  probablement  si  content  pendant  plus  d'un  siècle 
de  toutes  les  académies,  que  le  roi  d'Angleterre  en  érigea 
une  à  peu  près  semblable  à  Londres  en  1768;  et  comme 
il  est  à  croire  que  les  ministres  seront  encore  long-lems 
étrangers  aux  connaissances  nécessaires  dans  cette  ques- 
tion (non  qu'ils  manquent  de  goût  ou  de  grandes  vues), 
il  est  à  croire  cjrie  pendant  long  -  tems  encore  ce  seront 
les  artistes  qui  dirigeront  les  arts  et  les  écoles,  et  absolu- 
ment comme  ils  l'entendront.  Cet  accord  apparent  entre 
des  artistes  qui  redoutent  naturellement  les  progrès  de 
leurs  successeurs  et  les  souverains  qui  veulent  réelle- 
ment le  progrès  des  beaux-arts,  a  quelque  chose  de  fort 
remarquable.  Et  si  l'on  nie  que  la  mauvaise  foi  joue  un 
rôle  principal  dans  tout  cela,  il  faut  convenir  alors  que  cette 
ignorance  des  moyens  et  cette  confiance  dans  le  résultat  ne 
sont  pas  moins  singulières,  ou,  si  l'on  veut  dire  autrement, 
que  l'on  emploie  les  moyens  les  plus  opposés  à  la  fin  et 
à  la  volonté  réelle  d'obtenir  cette  même  fin.  Les  sou- 
verains, les  gouvernemens  veulent  donc  des  écoles  d'art. 

Oui,  il  faut  des  institutions,  soit  pour  commencer,  soit 
pour  terminer  l'étude  des  beaux-arts,  et  surtout  celle  de 
Fart  long  et  difficile  de  la  peinture.  N'est-ce  pas  parce 
qu'on  a  cru  les  belles-lettres  utiles  (l'éloquence  étant  utile 
elle-même  à  tous  les  gouvernemens  quels  qu'ils  soient) 
qu'on  a  institué  des  écoles  dont  jamais  on  n'a  contesté  la  né- 
cessité? Jamais  on  ne  s'est  avisé  de  dire  que  la  grammaire  ou 
la  syntaxe  empêchaient  le  génie  des  poètes  et  des  écrivains. 
Pourquoi  donc  a-t-on  osé  dire  que  les  règles  qu'on  ap- 
prendrait dans  de  bonnes  écoles  nuiraient  au  génie  libéral 
des  peintres  ?  Il  faut  des  institutions,  c'est-à-dire,  des  écoles 
complètes,  afin  que  les  professeurs  qui  ont  été  formés  sans 
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écoles  ne  puissent  plus  dire  aux  élèves  qu'ils  doivent  faire 
comme  eux,  travailler  de  sentiment  et  deviner  les  pré- 
ceptes. Il  faut  des  écoles,  parce  que  de  jeunes  élèves  ne 
peuvent  pas  Lien  comprendre  tous  les  documens  écrits, 
ou  les  documens  renfermés  dans  les  chefs-d'œuvre.  Enfin 
il  faut  des  écoles  pour  les  états  qui  ont  l'intention  de  tirer 
du  fruit  des  beaux-arts,  car  dans  les  états  où  l'on  ne  veut 
que  beaucoup  de  statues  et  de  tableaux  bons  ou  mauvais, 
il  n'est  besoin  que  de  beaucoup  d'artistes  quelconques,  ou 
pour  mieux  dire,  de  beaucoup  d'ouvriers. 

Mais  quand  je  dis  une  école,  j'entends  dire  une  école 
telle  que  chacun  peut  la  concevoir,  et  non  un  lieu  où  des 
élèves  viennent  perdre  leur  tems ,  s'embrouiller  l'esprit  dans 
des  idées  fausses,  travailler  à  tâtons,  faire  vite  et  défaire 
sans  cesse,  entreprendre  ce  qui  est  au-dessus  de  leurs  forces, 
et  ne  penser  qu'à  singer  des  manières,  sans  s'instruire  du 
fond  des  causes;  des  écoles  enfin,  où  en  devenant  artiste, 
on  apprenne  à  devenir  homme  et  à  être  utile  à  son  pays. 

Les  personnes  de  génie,  objecte-t-on,  découvrent  par 
leurs  propres  forces  et  promptement  ce  que  l'on  ne  peut 
montrer  que  longuement  et  imparfaitement  dans  des  éco- 
les. Jelenie.  La  force  humaine  a  des  bornes;  etteî  peintre, 
qui  isolé  devient  fort  habile,  fût  devenu  une  fois  plus  ha- 
bile avec  l'assistance  des  bonnes  institutions.  Aussi  chez 
certaines  nations  où  l'art  s'est  élevé  à  l'aide  de  doctrines 
régnantes,  traditionnelles  et  généralement  propagées,  a- 
t-on  donné  (et  c'est  avec  raison)  le  nom  d'écoles  à  ces  résul- 
tats. Pourquoi  donc  les  laisser  flotter,  errer  et  se  dissiper, 
ces  doctrines  traditionnelles  qui  sont  la  vie  des  arts  ?  Pour- 
quoi ne  pas  les  recueillir,  leur  donner  un  abri  et  une 
protection  contre  les  préjugés  et  les  abus,  en  les  consa- 
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crant  dans  des  institutions  établies  à  cette  fin  ?  Poussin 
est  élève  d'une  école,*  mais  cette  école  invisible  pour  le 
vulgaire  existait  et  existe  encore  :  c'est  l'école  des  anciens 
ou  de  la  philosophie.  Or  quel  autre  que  Poussin  saura  la  dé- 
couvrir, osera  s'y  engager  et  la  reconnaîtra  pour  certaine  et 
excellente;  qui  enfin  aura  la  force  et  le  courage  de  s'y 
instruire  seul  et  malgré  les  critiques  ?  Léonard  de  Vinci 
est  l'élève  d'une  école  de  géomètres  et  de  peintres  qu'on 
ne  cite  plus,  mais  qu'il  a  fréquentée.  Les  peintres  hollan- 
dais sont  élèves  aussi  de  géomètres  et  de  gens  familiers, 
dans  l'art  de  la  pourtraiture,  dans  la  connaissance  de  la 
perspective  des  lignes,  des  ombres  et  des  couleurs;  er* 
un  mot,  ils  sont  élèves  d'une  école. 

Les  Grecs  ne  sont  devenus  si  habiles,  que  parce  que 
les  écoles  ou  les  théories  des  écoles  grecques  étaient  ex- 
cellentes, et  cependant  les  Grecs  étaient  favorisés  par 
mille  avantages  qui  nous  manquent.  Les  écoles  sont  donc 
absolument  nécessaires  pour  des  peuples  habitant  sous 
des  climats  plus  ou  moins  rigoureux,  sous  un  ciel  bru- 
meux et  sans  éclat  ;  pour  des  peuples  dénués  de  candeur 
dans  leurs  mœurs,  méconnaissant  la  simplicité  et  s'agitant 
au  milieu  du  cahosque  composent  de  vieux  préjugés  et  des 
passions  ennemies  de  la  vérité,  ne  rougissant  point  d'une 
insouciance  apathique  pour  le  perfectionnement  de  tout 
ce  qui  n'est  pas  jouissances  passagères  de  l'égoïsme  et 
de  tout  ce  qui  n'est  pas  un  moyen  de  se  procurer  de  l'ar- 
gent. Pour  de  tels  peuples,  dis-je,  point  d'autre  remède 
que  de  fortes  et  savantes  institutions.  Pour  une  jeunesse 
aussi  incertaine,  aussi  indifférente  pour  le  beau  et  le  sim- 
ple, point  de  meilleur  secours  qu'une  école  austère,  com- 
plète et  maintenue  avec  rigueur  par  le  gouvernement. 
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On  répugne  à  croire  que  les  lumières  répandues  dans 
toute  l'Europe  sur  les  moyens  de  propager  et  de  perfec- 
tionner les  sciences,  n'aient  pas  éclairé  en  même  tems 
sur  les  meilleurs  moyens  de  propager  et  de  perfectionner 
les  beaux-arts.  On  se  demande  avec  surprise  pourquoi  tant 
de  sacrifices  faits  parles  gouvernemens  depuis  deux  ou  trois 
siècles  sont  restés  presque  sans  résultat,  vu  la  mauvaise  or- 
ganisation, et  l'on  pourrait  dire  vu  la  barbare  et  grossière 
ébauche  des  écoles  auxquelles  ces  sacrifices  étaient  des- 
tinés \  Ces  réflexions  un  peu  différentes  de  celles  que  l'on 
trouve  dans  les  livres,  où  souvent  on  rappelle  avec  affec- 
tation l'éclat  des  concours  pour  les  divers  prix,  les  sujets 
et  les  programmes  de  ces  concours,  les  travaux  des  ar- 
tistes pensionnés,  les  récompenses,  les  éloges  imprimés, 
les  fortes  sommes  payées  par  l'achat  de  certains  tableaux, 
les  à-propos  dans  le  choix  de  sujets  de  circonstances,  et 
mille  autres  moyens  de  faire  prendre  le  change  sur  le  vé- 
ritable état  de  l'art,  ces  réflexions,  dis -je,  ne  sont  que 
trop  vraies;  je  tâcherai  d'en  démontrer  la  justesse. 

Certes,  si  tous  les  tableaux  de  mille  espèces  différentes 
qui  tapissent  nos  musées  sont  autant  de  types,  autant  de 
modèles  que  les  peintres  doivent  religieusement  imiter, 
laissons  faire  les  élèves  sans  le  secours  des  écoles,  et  que 
la  fantaisie  de  chacun  soit  considérée  comme  un  guide 
suffisant.  S'il  ne  s'agit  que  de  faire  éclore  des  gens  habiles 
et  des  ouvrages  qui  causent  quelque  surprise ,  pourquoi 

1  Quoique  j'aie  surtout  en  vue  les  e'coles  de  France,  je  ne  doute  pas 
que  ces  re'flexions  ne  puissent  s'appliquer  aux  autres  e'coles  de  l'Europe, 
dont  quelques-unes  mieux  organise'es  peut-être,  n'en  sont  pas  moins  fort 
e'loigne'es  d'être  à  la  hauteur  des  autres  connaissances  dont  s'honore  jus- 
tement notre  siècle. 
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prendre  le  soin  de  rattacher  les  préceptes  des  arts  à 
de  grands  principes  basés  sur  la  philosophie,  pourquoi 
chaque  jeune  artiste  ne  suivrait-il  pas  l'impulsion  de  son 
génie,  quel  qu'il  soit?  Continuons  à  meubler  les  cabinets 
d'ouvrages  de  caprices,  mais  ingénieusement  exécutés; 
que  l'on  applaudisse  à  tout  ce  qui  est  recommandable 
par  le  métier;  que  les  grandes  études  de  l'anatomie,  de 
la  forme,  de  l'expression  des  caractères  et  des  passions, 
ne  soient  plus  considérées  comme  étant  l'objet  essentiel 
et  dominant  de  l'artiste,  comme  étant  les  bases  sans  les- 
quelles il  ne  peut  obtenir  ni  grâce  ni  beauté;  que  les 
grandes  parties  le  cèdent  aux  alléchemens,  au  piquant  ou 
au  choc  des  couleurs  ;  enfin  qu'une  tête  sans  caractère  soit 
admirée,  quand  elle  a  de  l'éclat  et  qu'elle  est  exécutée  avec 
une  imposante  facilité  ;  en  un  mot,  laissons  les  choses  où 
elles  en  sont,  si  la  peinture  n'est  qu'un  art  divertissant  et 
dont  la  destination  est  simplement  d'exciter  la  curiosité  : 
dans  ce  cas  nos  écoles  sont  assez  bonnes,  elles  sont  même 
superflues,  et  chacun  ferait  mieux  de  procéder  librement  à 
sa  guise.  Mais  si  le  but  de  la  peinture  est  l'harmonie,  c'est- 
à-dire,  la  beauté  physique  et  morale;  si,  semblable  à  la 
poésie,  elle  doit  embellir  l'existence  et  les  sociétés  des 
hommes,  ses  leçons  doivent  être  graves  et  profondes,  ses 
écoles  doivent  être  complètes, régulières  et  sévères,  et  les 
études  doivent  s'y  faire  par  des  méthodes  certaines,  in- 
faillibles et  consacrées. 

Je  pose  donc  en  fait  que  les  arts  libéraux ,  tels  qu'on 
doit  les  définir  (il  s'agit  ici  exclusivement  de  la  peinture), 
étant  essentiels  à  un  état  policé,  nos  écoles  sont  non-seu- 
lement pauvres  et  défectueuses,  mais  n'ont  pas  même  le 
moindre  caractère  d'utilité.  Et  en  supposant  même  que 
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les  arts  libéraux  ne  soient  qu'une  superflu!  té  sans  beaucoup 
d'avantages  et  sans  grande  conséquence,  nous  pouvons  af- 
firmer que  nos  écoles  n'en  sont  pas  moins  vicieuses  et  toutes 
imparfaites,  chacun  sachant  qu'il  est  de  l'intérêt  d'une  na- 
tion de  faciliter  tous  les  moyens  qui  peuvent  élever  ses 
propres  individus  au-dessus  des  voisins  dans  une  concur- 
rence industrielle  quelconque,  quel  qu'indéterminé  ou  peu 
important  que  soit  le  sujet  de  cette  concurrence. 

Malgré  la  célébrité  de  Raphaël,  des  Carracci,  de  Guido- 
E.éni,  etc.,  les  peintres  d'aujourd'hui  et  tous  les  gens  de 
goût  conviennent  à  l'unanimité  qu'il  ne  faut  point  répéter 
précisément  le  style  de  ces  maîtres,  mais  qu'il  faut  leur 
emprunter  seulement  les  qualités  qui  ont  fait  leur  gloire. 
On  ne  saurait  nier  qu'aujourd'hui  dans  toute  l'Europe  le 
goût  ne  se  soit  amélioré,  et  que  l'on  cherche  dans  pres- 
que toutes  les  écoles  à  faire  l'application  du  goût  grec  à 
l'art  de  la  peinture.  Qui  retient  donc  les  peintres  et  les 
connaisseurs?  Ce  sont  les  écoles  routinières,  ce  sont  les 
vieilles  manies  académiques  et  solennellement  instituées. 

Que  l'on  visite  les  écoles  de  chimie,  de  physique,  de 
médecine,  de  botanique,  de  mécanique,  après  les  avoir  visi- 
tées il  y  a  trente  ans;  on  ne  les  reconnaîtra  pas  :  tout  y  a 
pris  un  aspect  nouveau,  l'élan  du  perfectionnement  a  tout 
amélioré.  Visitez  les  écoles  de  dessin  observées  à  la  même 
époque,  vous  y  retrouverez  les  mêmes  routines,  les  mêmes 
lieux  communs,  la  même  stagnation;  et  cependant  Fart  a 
changé,  il  s'améliore.  D'où  vient  cette  inconséquence  ?  Les 
moindres  découvertes  en  chimie  se  propagent  en  quelques 
mois  au  bout  du  monde,  elles  sont  partout  vivement 
accueillies.  Dans  l'art  de  la  peinture  au  contraire,  un  si- 
lence désespérant  règne  partout ,  et  principalement  dans 
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les  lieux  où  l'on  annonce  qu'on  enseigne  publiquement  cet 
art.  Ce  silence  décourage  les  cœurs  avides  de  vérités  et 
aspirant  aux  délices  du  beau.  Que  fait -on  pour  rompre 
ce  silence  dont  chacun  s'aperçoit  ?  On  étourdit  le  public 
par  des  éloges  sans  fin,  par  des  biographies  honorifiques, 
par  des  distractions  de  toute  espèce,  faites  pour  imposer 
à  cette  foule  de  curieux,  rendus  ainsi  amateurs  malgré 
eux  et  nuisant  aux  beaux-arts  sans  qu'ils  s'en  doutent.  Les 
jeunes  artistes  en  sont  assourdis  eux-mêmes,  et  ils  se  déso- 
lent d'un  tel  état  de  confusion.  Quelques-uns  en  tirent 
parti  et  triomphent  un  moment.  Mais  de  tout  ce  bruit,  de 
tout  ce  mouvement,  de  tout  ce  conflit  que  résulte-t-il  pour 
l'art  ?  Rien.  Or  c'est  là  ce  que  veulent  tant  de  discou- 
reurs. On  s'est  vanté  ,*  que  faut-il  davantage  ?  Les  choses 
en  doivent  rester-là. 

Cependant  examinons  de  plus  près  ces  institutions 
artielles  sur  lesquelles  on  nous  dit  de  fonder  l'espoir  d'une 
splendeur  nouvelle  et  toujours  croissante;  analysons  ces 
écoles  que  le  public  suppose  être  en  harmonie  avec  les 
lumières  du  siècle. 

Je  ne  commencerai  pas  par  essayer  un  parallèle  entre 
les  diverses  écoles  ou  académies  de  peinture  de  l'Europe 
et  celle  de  Paris  ,*  car  dans  le  cas  où  il  serait  vrai  que  ni 
Rome,  ni  Londres,  ni  Vienne,  ni  Berlin,  ni  même  Cadix 
ou  Madrid,  n'offrent  pas  des  écoles  mieux  organisées  que 
celle  de  Paris  (assertion  que  l'on  repousserait  en  certains 
pays),  cela  ne  prouve  en  rien  l'excellence  et  l'utilité  de 
cette  dernière. 

En  effet,  est-ce  bien  une  école  de  peinture  qu'une  ins- 
titution qui  consiste  en  un  lieu  public  où  des  jeunes  gens 
se  rassemblent  seulement  pendant  deux  heures  de  la  soi- 
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rée,  pour  dessiner  d'après  un  modèle  nu ,  souvent  mal 
choisi,  et  très -souvent  mal  posé,  ce  qu'ils  appellent  une 
figure  d'académie?  On  répondra  de  suite  que  dans  cette 
réunion  de  deux  heures  il  y  a  un  professeur  chargé  de 
corriger  les  dessins  des  élèves  ;  on  dira  aussi  qu'on  y  a 
établi  un  concours  pour  cette  seule  étude;  en  un  mot,  on 
cherchera  à  démontrer  par  des  raisons  fort  aisées  à  com- 
battre que  cette  classe  est  régulière  et  bien  organisée. 
Mais  que  l'on  se  tromperait  si  on  la  croyait  telle,  et  qu'il 
serait  déraisonnable  d'espérer  de  grands  résultats  d'une 
si  pauvre  institution  !  Enfin  il  semble  qu'on  a  institué  cet 
établissement  seulement  pour  faciliter  aux  élèves  peu  for- 
tunés l'étude  du  nu,  ou  bien  que  cette  prétendue  école 
n'a  été  fondée  que  pour  autoriser  le  titre  de  professeur 
aux  peintres  et  aux  sculpteurs  qui  tour  à  tour  sont  char- 
gés de  cette  espèce  d'inspection;  car  il  faut  dire  aussi  que 
les  élèves  en  sculpture  étudient  le  soir  dans  ce  même  lieu, 
et  non  dans  une  école  de  sculpture  particulière,  et  que  ce 
n'est  même  que  depuis  peu  d'années  que  le  concours  des 
sculpteurs  pour  le  grand  prix  qui  doit  procurer  la  pension 
à  Rome,  se  fait  sur  des  figures  en  tout  relief,  le  talent  et 
les  dispositions  des  jeunes  statuaires  étant  jugés  aupara- 
vant sur  des  ouvrages  en  bas-relief.  Ainsi  on  aperçoit  le 
même  esprit  régnant  dans  toutes  les  branches  de  l'ins- 
truction artistique. 

Ce  n'est  donc  pas  véritablement  une  école  de  peinture 
que  ce  local  rétréci,  où  vont  s'enfermer  une  soixantaine 
d'élèves  dans  la  soirée,  et  où  ils  sont  les  trois  quarts  de 
l'année  éclairés  à  la  lueur  d'une  lampe  :  local  hors  duquel 
ils  ne  trouvent  plus  ni  classe  pour  le  coloris,  ni  classe  pour 
la  composition,  ni  lieu  approprié  aux  diverses  études  de 

TOME    III.  2  5 


586  PERFECTIBILITÉ    DE    LA    PEINTURE. 

la  peinture,  ni  instruction  proportionnée  à  leur  jeune 
inexpérience.  Il  est  vrai  que  par  la  suite  on  a  institué  dans 
différentes  écoles  un  concours  public  d'anatomie  et  de 
perspective  ;  mais  chaque  élève  est  libre  de  s'en  affranchir, 
et  ces  cours  sont  si  peu  liés  à  ces  prétendues  écoles,  qu'on 
peut  dire  que  les  élèves  en  général  n'en  retirent  que  très- 
peu  de  profit.  Ajoutez  à  cette  espèce  d'établissement  un 
concours  pour  un  prix  qui  s'obtient  par  l'exécution  d'un 
tableau  sur  un  sujet  prescrit,  prix  qui  procure  au  vainqueur 
un  séjour  gratuit  à  Rome  et  une  pension  pendant  cinq  ans 
aux  frais  du  gouvernement,  ajoutez,  dis-je,  ce  concours 
très-mal  entendu,  ainsi  que  nous  l'expliquerons  au  chap. 
suivant,  et  qui  se  fait  dans  des  espèces  de  prisons  étroites 
où  l'élève  est  privé  des  moyens  qui  lui  sont  usuels  et  par- 
ticuliers dans  ses  procédés,  et  vous  aurez  l'idée  de  ce  que 
l'on  appelle  à  Paris  l'école  ou  l'académie  de  peinture. 

On  donne  encore  le  nom  d'écoles  à  Paris  aux  ateliers 
de  certains  peintres  qui  pour  une  rétribution  enseignent, 
ou  sont  supposés  enseigner,  les  principes  de  l'art;  mais 
dans  ces  écoles  particulières  les  études  sont  fort  limitées. 
On  conçoit  très-bien  que  ces  maîtres  particuliers  sont  peu 
intéressés  au  perfectionnement  d'une  école  publique  qui 
les  priverait  d'un  grand  nombre  d'élèves,  en  sorte  que 
si  ces  maîtres  sont  consultés  sur  l'état  de  l'école  publique, 
ils  ne  manqueront  pas  d'en  approuver  la  constitution  et 
de  traiter  de  rêverie  toute  amélioration.  Enfin  on  donne 
le  nom  d'académie  royale  de  peinture  à  la  réunion  d'un 
certain  nombre  de  peintres  reçus  à  cette  académie  et  par 
cette  académie  avec  l'approbation  du  roi.  (  Ces  peintres 
avaient  autrefois  le  nom  de  peintres  du  roi.) 

Quelle  destination  a  cette  académie?  Est-ce  d'enseigner 
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l'art?  Pour  enseigner  l'art,  il  faut  des  classes  distinctes, 
et  commencer  par  le  commencement.  Est-ce  de  disser- 
ter sur  des  questions  d'art?  Pourquoi  ces  dissertations 
sont-elles  hors  de  l'école,  et  par  cela  même  mutiles  aux 
élèves  ?  Est  -  ce  de  diriger  l'art  ?  Ce  serait  plutôt  à  l'art 
à.  diriger  les  artistes.  Est-ce  de  former  le  corps  à  con- 
sulter par  le  gouvernement?  Alors  les  membres  de  ce 
corps  sont  juges  et  parties.  Est-ce  un  corps  honoraire  et 
dont  chaque  membre  se  trouve  illustré,  lorsqu'il  parvient 
à  y  être  admis  ?  Pourquoi  donc,  s'il  s'agit  seulement  de 
récompenser  et  d'honorer  le  talent,  fait-on  de  ces  divers 
artistes  honorés  et  récompensés  un  corps  influent  et  libre 
dans  ses  influences  ?  Enfin  j'espère  qu'on  m'excusera  si 
je  ne  puis  dire  clairement  quelle  est  la  destination  et  le 
caractère  de  l'académie  royale  de  peinture,  bien  que  je 
sois  certain  que  le  souverain  la  considère  comme  corps 
chargé  exclusivement  de  la  conservation  et  des  progrès 
de  l'art.  Quant  à  la  question  de  savoir  pourquoi  on  a  réuni 
les  diverses  académies  en  un  seul  institut,  et  si  c'est  un 
moyen  plus  certain  de  favoriser  les  découvertes  et  de 
faire  avancer  les  sciences,  cela  est  tout  à  fait  hors  du 
sujet  que  j'ai  promis  de  traiter,  et  je  n'en  ai  point  de 
regret. 

Voici  ce  qu'écrivait  Voltaire  au  sujet  des  académies  : 
«  Ce  qui  resserre  les  talens  des  peintres,  et  ce  qui  semble- 
»  rait  devoir  les  éteindre,  c'est  le  goût  académique,  c'est 
»  la  manière  qu'ils  prennent,  d'après  ceux  qui  président 
»  à  cet  art.  Les  académies  sont  sans  doute  très-utiles  pour 
»  former  des  élèves,  surtout  quand  les  directeurs  travaillent 
»  dans  le  grand  goût;  mais  si  le  chef  a  le  goût  petit,  si  sa 
»  manière  est  aride,  sèche  et  léchée,  si  ses  figures  gri- 
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»  macent,  si  ses  expressions  sont  insipides,  si  son  coloris 
»  est  faible,  les  élèves  subjugués  par  l'imitation,  par  Péri- 
»  vie  de  plaire  à  un  mauvais  maître,  perdent  entièrement 
»  l'idée  de  la  belle  nature.  Donnez-moi  un  artiste  tout 
»  occupé  de  la  crainte  de  ne  pas  saisir  la  manière  de  ses 
»  confrères,  ses  productions  seront  compassées  et  con- 
»  trahîtes.  Donnez-moi  un  homme  d'un  esprit  libre,  plein 
»  de  la  belle  nature  qu'il  copie,  cet  homme  réussira. 
»  Presque  tous  les  artistes  sublimes  ou  ont  fleuri  avant 
»  les  établissemens  des  académies,  ou  ont  travaillé  dans 
»-  nn  goût  différent  de  celui  qui  régnait  dans  ces  sociétés  : 
»  presqu'aucun  ouvrage,  qu'on  appelle  académique,  n'a 
»  été  encore  dans  aucun  genre  un  ouvrage  de  génie.  » 

M.  Robin  (Encycl.  Méth.  au  mot  qualités)  a  dit  :  «  En- 
»  suite  est  survenu  l'établissement  des  corps  académiques, 
»  qui  ont  achevé  d'écarter  des  routes  où  conduisaient  les 
»  qualités  naturelles  qui  sont  propres  à  chaque  individu. 
»  Les  académies  sont  ordinairement  dominées  par  unepuis- 
»  sance  qui  violente  les  goûts,  contrarie  les  penchans,  et 
y>  «înpêche  de  rien  produire  qui  ait  la  force  que  donne 
»  l'originalité.  Quelques  génies  plus  prononcés  sont  parmi 
»  nous  assez  courageux  pour  tenter  de  s'affranchir  de 
»  cette  servitude;  mais  leurs  efforts  seront  sans  fruits,  si 
^  les  académies  ne  sont  tellement  réformées  qu'il  n'y 
»  existe  plus  de  pouvoir  concentré  et  permanent,  et  si 
»  tous  les  esprits  vaguant  à  leur  gré,  et  suivant  leurs  qua- 
»  lités  diverses,  n'ont  pas  l'espérance  de  partager  à  leur 
»  tour  et  l'honneur  des  places  et  les  bienfaits  du  gouver- 
»  nement,  sans  crainte  des  cabales  qui  s'élèvent  contre 
»  les  styles  originaux  et  contre  les  âmes  fières  et  naturel- 
»  lement  indépendantes.  » 
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Comment  donc  s'instruiront  les  élèves  qui  embrassent 
le  grand  art  de  la  peinture,  et  qui  doivent  parcourir  les 
longues  études  qui  en  dépendent,  puisqu'il  n'existe  à  la 
disposition  du  public,  que  cette  espèce  d'institution  dont 
je  viens  de  donner  l'idée?  Ils  s'y  instruiront,  non  de  la 
vaste  science  du  nu,  non  de  la  science  de  l'homme  phy- 
sique et  moral,  mais  bien  de  l'art  de  crayonner  ou  de 
peindre  une  figure  quelconque  avec  facilité  et  prestesse, 
et  avec  un  certain  effet. 

Supposons  même  que  les  élèves  étudient  sévèrement  la 
grande  science  du  dessin,  en  s'aidant  des  cours  de  pers- 
pective et  d'anatomie,  et  en  allant  consulter  çà  et  là  les 
modèles  antiques;  avec  quelles  difficultés  ne  doivent-ils 
pas  faire  ces  études  ou  ces  rapprochemens,  puisque  rien 
ne  réunit  en  classes  ces  élémens,  puisqu'il  n'existe  point 
de  local  où  l'élève  puisse  consulter  à  discrétion  toutes  les 
pièces  anatomiques  nécessaires,  les  squelettes  de  diverses 
espèces,  les  livres  classiques  qu'on  devrait  rassembler  ex- 
pressément sur  cette  longue  étude,  ainsi  que  sur  celle  des 
proportions  et  des  embellissemens;  puisqu'il  n'existe  point 
de  collections  raisonnées  des  épreuves  en  plâtre  tirées 
d'après  l'antique,  d'après  tant  de  fragmens  grecs  admirés 
et  si  instructifs  ?  Enfin  où  trouveront-ils  des  modèles  vi- 
vans  dont  les  caractères  soient  déterminés,  et  dont  l'étude 
variée  soit  propre  à  l'instruction  ? 

Mais  accordons  que  l'élève  puisse,  malgré  ce  dénue- 
ment, acquérir  ce  que  l'on  appelle  vulgairement  Fart  du 
dessin;  il  lui  restera  à  apprendre  seul  la  partie  philoso- 
phique du  dessin,  partie  qui  a  fait  des  principaux  sculp- 
teurs grecs  autant  de  poètes  et  de  moralistes.  On  sait 
qu'il  n'existe  dans  les  écoles  aucune  classe  relative  même 
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à  la  philosophie  générale  des  arts,  en  sorte  que  les  élèves 
n'ont  pour  cette  étude   ni  professeur,   ni  bibliothèque 
choisie  et  appropriée  à  cet  effet.  En  supposant  encore  que 
cette  prétendue  école  pût  former  des  dessinateurs,  où 
apprendront-ils  les  règles  du  colons,  les  lois  de  l'optique 
relatives  au  clair-obscur  et  à  la  perspective  des  tons  et 
des  teintes,  car  les  règles  d'optique  et  de  coloris  peuvent 
s'enseigner  beaucoup  plus  positivement  qu'on  ne  pense  et 
aussi  positivement  que  les  règles  de  perspective  linéaire, 
les  élèves  des  maîtres  hollandais  et  flamands  en  sont  d'ail- 
leurs la  preuve  ?  Comment  et  où  apprendront-ils  à  com- 
poser, à  s'exprimer  dans  le  vrai  langage  de  la  peinture, 
à  observer  ce  qui  est  relatif  au  goût  ou  plutôt  au  ca- 
ractère des  vêtemens  et  des  draperies ,  au  style  ou  au 
caractère  du  tableau,  à  la  convenance  dans  telle  ou  telle 
partie  ?  En  un  mot,  qu'on  nous  montre  cette  école  de 
laquelle  doivent  sortir   les  élèves  tout  formés,  c'est-à- 
dire,  tout  instruits,  tout  préparés,  et  tels  qu'ils  sortent 
des  écoles  des  belles-lettres  et  des  écoles  militaires  '. 

On  objectera  peut-être  que  l'on  a  mûrement  réfléchi 
sur  ces  questions  et  que  l'on  a  reconnu  que  les  écoles 
étaient  suffisamment  bien  organisées ,  vu  que  toutes  les 
parties  de  l'art  ne  peuvent  s'apprendre  que  par  la  médi- 
tation, l'expérience,  et  sans  le  secours  des  écoles  et  des 

1  Quelques  personnes  observeront  qu'à  l'académie  de  St-Luc  à  Rome, 
les  professeurs  font  dessiner  aux  élèves  des  draperies  jetées  sur  le  manne- 
quin ;  que  dans  certaines  écoles  du  Nord,  à  Berlin,  par  exemple,  les 
élèves  sont  tenus  de  suivre  un  cours  de  philosophie  artistique  et  archéo- 
logique, etc.  Ces  exceptions  à  la  critique  générale  des  écoles  modernes 
de  peinture,  sont  la  preuve  au  contraire  de  leur  imperfection,  puisqu  elles 
prouvent  que  c'est  comme  par  hasard  que  certaines  conditions  essentielles 
de  l'art  sont  enseignées  en  particulier. 
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maîtres.  On  citera  peut-être  aussi  à  l'appui  de  cette  fausse 
assertion  le  nom  de  plusieurs  peintres  modernes,  qui,  sortis 
de  ces  écoles,  sont  parvenus  à  un  talent  éminent.  Mais 
qu'on  les  consulte  ces  mêmes  artistes,  et  ils  conviendront 
de  toutes  les  peines  que  leur  a  causées  le  vice  de  leur  édu- 
cation en  peinture,  et  l'obligation  où  ils  ont  été  de  désap- 
prendre. Qu'on  analyse  leurs  ouvrages,  et  l'on  verra  qu'en 
s'abandonnant  à  la  partie  qu'ils  ont  préférée  par  un  senti- 
ment naturel  et  avec  raison,  ils  ont  trop  méconnu  d'autres 
parties  essentielles  que  la  stérilité  des  écoles  publiques 
leur  avait  presque  rendues  impossibles  à  comprendre  et 
même  à  apercevoir. 

Tous  les  académiciens  répondront  encore  :  N 'avons-nous 
pas  nos  ateliers  particuliers  où  les  élèves  reçoivent  de  nous 
des  documens  variés  et  détaillés  qu'il  serait  impossible  de 
communiquer  dans  les  leçons  publiques,  tel  que  la  pra- 
tique de  la  palette  et  du  pinceau,  et  tant  d'autres  qui 
suppléent  à  ceux  qu'on  ne  peut  recevoir  dans  les  écoles 
très-nombreuses?  Cette  réponse  est  d'abord  un  aveu  de 
l'imperfection  et  du  peu  d'étendue  de  celles-ci  ;  mais  elle 
fait  naître  de  plus  et  assez  naturellement  une  réflexion 
importante. 

Si  l'instruction  des  élèves  de  tout  un  pays  ne  dépend  ex- 
clusivement que  de  maîtres  particuliers  sans  responsabilité 
et  dégagés  de  la  surveillance  des  gouvernemens,  et  qu'il 
arrive  à  certaines  époques  qu'il  y  ait  disette  d'artistes  très- 
habiles  consentans  à  enseigner  leur  art,  il  faudra  donc  à 
cause  de  cette  disette  que  l'instruction  publique  soit  sus- 
pendue, ou  que  les  élèves  soient  réduits  aux  leçons  plus 
ou  moins  funestes  des  peintres  ignorans  et  dégénérés? 
Mais,  dira-t-on,  quand  il  y  aura  disette  d'artistes  habiles, 
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il  y  aura  disette  de  professeurs  habiles  pour  les  écoles 
publiques.  Point  du  tout.  En  littérature,  la  disette  d'au- 
teurs ou  d'écrivains  très-habiles  n'empêcherait  pas  qu'il 
ne  se  trouvât  des  professeurs  excellens  pour  telle  ou  telle 
classe  des  humanités.  De  même  il  peut  se  trouver,  par 
exemple,  de  très-habiles  coloristes,  très-propres  à  démon- 
trer cette  partie  de  l'art,  quoiqu'ils  soient  fort  peu  habiles 
dans  le  dessin,  dans  l'invention,  et  dans  tant  d'autres  par- 
ties importantes;  de  même  un  professeur  très-expert  en 
anatomie  et  en  géométrie,  pourra  être  si  faible  en  fait  de 
style  et  de  beauté,  en  fait  de  draperies,  en  fait  d'expres- 
sion, que  par  ses  propres  tableaux  il  ne  soit  placé  qu'au 
rang  des  très-médiocres  peintres,  et  cependant  il  excellera 
peut  -  être  dans  l'art  de  professer  les  deux  parties  qu'il 
possède  à  fond. 

Revenons  à  la  considération  précédente.  Peut-on  mettre 
en  parallèle  les  engagemens  que  prend  envers  quelques 
élèves  un  maître  qui  veut  être  indépendant,  avec  les  en- 
gagemens que  prend  envers  le  public  un  professeur  payé 
et  inspecté  par  le  gouvernement  ?  Il  n'y  a  pas  de  compa- 
raison à  établir  entre  l'un  et  l'autre  cas;  et  si  le  peintre 
indépendant  est  intéressé  par  ses  bonnes  leçons  à  former 
des  élèves  qui  ajoutent  à  sa  réputation,  le  professeur  du 
gouvernement  n'a-t-il  pas,  outre  ce  même  stimulant,  celui 
de  conserver  son  crédit  et  son  emploi  ? 

D'ailleurs,  comme  le  peintre  qui  a  des  élèves  de  son 
choix  est  obligé  de  leur  démontrer  beaucoup  de  questions 
qu'il  ne  conçoit  et  ne  sait  que  fort  imparfaitement,  il  est 
certain  que  de  semblables  instructions  données  par  un 
seul  maître  démonstrateur  ne  sauraient  être  aussi  bonnes 
que  celles  qui  seraient  expressément  du  ressort  des  pro~ 


ÉCOLES  PUBLIQUES  ET  PARTICULIÈRES.       SqS 

fesseurs  chargés  d'enseigner  uniquement  la  partie  de  l'art 
dans  laquelle  ils  excèlent.  Qu'on  ajoute  à  cela  l'affran- 
chissement de  salaire  pour  le  maître,  ce  qui  est  une  con- 
sidération assez  importante;  qu'on  ajoute  déplus  l'unité 
et  la  méthode  d'enseignement,  l'esprit  moral  qui  distin- 
gue toujours  des  écoles  privées  les  écoles  publiques , 
Tordre,  la  discipline,  l'espèce  de  décence  enfin  qui  a  tou- 
jours lieu  dans  ces  dernières,  et  presque  jamais  dans  les 
ateliers  particuliers  où  les  élèves  sont  la  plupart  du  tems 
livrés  à  eux-mêmes,  et  on  reconnaîtra  la  différence  des 
écoles  publiques  avec  les  écoles  particulières. 

Mais  de  tous  les  avantages  que  produiraient  de  bonnes 
écoles  publiques,  le  plus  important,  le  plus  essentiel,  pour 
le  perfectionnement  de  l'art,  c'est  celui  qui  résulterait 
infailliblement  de  la  division  des  études  par  classes  et  par 
branches  distinctes  et  séparées,  méthode  qui  seule  peut 
ouvrir  et  fortifier  l'esprit  des  élèves,  et  à  laquelle  l'art 
devrait  certainement  de  grands  perfectionnemens. 

Ce  que  je  voudrais  faire  remarquer  aussi  pardessus  tout, 
c'est  l'avantage  attaché  au  caractère  de  publicité  d'une 
telle  école.  D'abord  il  est  à  observer  qu'une  école  de  pein- 
ture serait  encore  plus  publique  que  ne  le  sont  les  écoles 
de  belles-lettres,  appelées  collèges,  où  le  public  est  peu  at- 
tiré par  les  travaux  particuliers  des  écoliers,  puisqu'il  y 
faudrait  lire  ou  entendre  lire  leurs  écrits  ;  tandis  que  tous 
les  concours  particuliers,  tous  les  exercices  même  des 
peintres,  peuvent  être  exposés  à  la  vue,  et  par  conséquent 
connus  de  tout  le  monde  et  en  peu  d'instans.  Une  fois  que 
le  public  serait  admis  à  contempler  ces  études  et  ces  con- 
cours, à  entendre  ces  dissertations  ou  ces  conférences  des 
professeurs  et  des  sa  vans  adjoints  à  l'école,  il  prendrait 
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bientôt  un  vif  intérêt  et  une  part  active  aux  événement 
de  cette  école,  où  les  préjugés  funestes,  où  les  préférences 
injustes  et  les  calculs  de  l'intérêt  personnel  trouveraient 
difficilement  accès.  Ce  grand  avantage,  que  redouterait 
l'artiste  envieux  et  ennemi  de  l'art,  ferait  le  bonheur  des 
élèves  honnêtes  et  assurerait  seul  les  progrès  de  la  peinture. 

On  ne  m'objectera  point  ici,  j'espère,  le  peu  de  succès 
des  écoles  gratuites  de  province;  car  je  suis  loin  d'ap- 
plaudir à  leur  organisation,  et  j'ose  dire  qu'elles  sont 
presque  toutes  vicieuses  et  à  peu  près  inutiles.  Je  sais 
qu'il  y  a  long-tems  qu'on  a  dit  que  le  grand  nombre  d'é- 
coles de  dessin  instituées  dans  tous  les  coins  du  royaume, 
produit  le  double  inconvénient  de  donner  à  la  France  des 
peintres  médiocres,  c'est-à-dire,  des  hommes  les  plus  inu- 
tiles à  la  patrie,  et  celui  de  les  multiplier  avec  excès  et 
de  hâter  par-îa  la  décadence  et  le  mépris  de  la  peinture. 
Mais  il  faut  savoir  que,  dans  ces  écoles  gratuites  de  des- 
sin, les  vrais,  les  principaux  préceptes  du  dessin  ne  sont 
nullement  démontrés,  et  qu'on  s'y  contente  d'un  exercice 
routinier,  dans  lequel  seulement  le  plus  adroit  reçoit  le 
prix  de  sa  futile  dextérité.  On  ne  se  méfie  donc  de  ce 
grand  nombre  d'écoles,  que  parce  qu'on  les  connaît  pour 
être  très-peu  efficaces,  ou  autrement  dit,  très-mal  orga- 
nisées; car  on  ne  se  plaint  pas  de  la  multiplicité  des  bons 
collèges.  Or  les  écoles  d'art  ne  doivent  pas  être  destinées 
seulement  à  former  des  artistes,  mais  à  former  le  goût  des 
artisans  et  à  donner  la  connaissance  des  beaux  -  arts  aux 
jeunes  gens  qui  y  veulent  compléter  leur  éducation. 

Il  est  assez  singulier  qu'on  soit  parvenu  à  persuader  aux 
gouvernemens  de  l'Europe,  que  les  écoles  gratuites  de 
dessin,  telles  qu'on  en  voit  dans  tant  de  villes,  peuvent 
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servir  à  former  le  goût  de  la  classe  manufacturière,  et 
qu'elles  contribuent  à  inspirer  l'idée  et  le  sentiment  du 
beau  aux  menuisiers,  serruriers  et  fabricans  en  tout  gen- 
re; de  plus,  qu'elles  servent  à  leur  apprendre  les  moyens 
de  représenter  les  objets  dont  ils  ont  besoin  pour  leurs 
divers  métiers.  D'abord  il  faut  se  bien  convaincre,  quant 
à  ce  dernier  avantage,  qu'il  n'est  procuré  en  rien  aux  ar- 
tistes; car,  dans  ces  écoles,  on  apprend  seulement  à  copier 
de  routine  et  sans  vérificateurs  assurés,  soit  des  dessins 
gravés,  soit  des  têtes  ou  figures  de  relief,  en  sorte  que 
l'élève  qui  y  a  passé  six  ans  n'est  pas  capable  de  repré- 
senter avec  justesse  un  seul  outil  ou  une  machine  très- 
simple  d'après  nature,  encore  moins  d'en  faire  le  plan  et 
les  cotes,  ce  qui  prouve  qu'il  ne  connaît  pas  les  élémens 
du  dessin,  qu'il  ne  s'en  doute  même  pas,  ni  lui  artisan, 
ni  l'élève  qui  se  destine  à  la  peinture. 

Quant  à  ce  goût  du  beau  qu'on  se  flatte  de  propager  à 
l'aide  des  écoles  gratuites  de  province ,  on  conçoit  qu'il 
faudrait,  pour  atteindre  un  tel  but,  non-seulement  d'excel- 
lens  modèles  dont  ces  écoles  sont  dépourvues,  mais  qu'il 
faudrait  y  purger  tous  ces  porte-feuilles  qui  renferment 
l'amas  hideux  des  anciens  dessins,  si  mal  faits  depuis  cent 
ans,  d'après  les  maîtres  de  la  vicieuse  époque  de  l'art.  Il 
faudrait  de  plus  que  des  professeurs  capables  y  fussent 
chargés  d'expliquer  les  élémens  de  la  philosophie  de  l'art,, 
les  premiers  secrets  du  beau  et  les  causes  principales 
auxquelles  sont  dus  les  vrais  chefs-d'œuvre  d'art  en  tout 
genre.  Si  l'on  m'observe  qu'avec  l'aide  seule  des  beaux 
modèles  moulés  sur  l'antique,  modèles  qui  sont  très- 
répandus  aujourd'hui,  on  peut  soutenir  le  bon  goût  et  les 
bonnes  maximes  dans  les  écoles  de  provinces,  je  répon- 
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drai  que  ces  modèles  ont  besoin  d'être  interprétés  pour 
être  étudiés  ;  qu'il  faut  que  les  professeurs  soient  à  la  hau- 
teur de  ces  mêmes  modèles,  pour  les  faire  comprendre 
aux  élèves;  qu'enfin  il  faut  qu'on  en  fasse  réellement 
usage,  et  non  qu'on  se  contente  de  les  placer  dans  les 
salles  d'études ,  comme  une  décoration  de  parade ,  ou 
comme  un  aliment  trop  au-dessus  de  la  portée  d'élèves 
de  province.  Mais  tous  les  professeurs  auront-ils  la  volonté 
de  faire  fructifier  ces  modèles,  et  ne  préféreront-ils  pas 
des  exercices  plus  faciles  et  plus  propres  à  flatter  la  vue 
du  public  dans  des  villes,  où  en  général  on  compte  peu 
de  vrais  connaisseurs  et  peu  de  gens  qui  aient  même  une 
idée  approximativement  juste  de  l'art? 

Quant  à  ces  écoles  de  dessin  destinées  aux  jeunes  de- 
moiselles, et  où  il  est  très-utile,  dit-on,  de  les  faire  étu- 
dier, pour  le  perfectionnement  de  leur  éducation,  on  me 
permettra  de  traiter  ces  prétendues  écoles  de  niaiseries, 
et  de  plus  de  critiquer  les  journaux  d'aujourd'hui  qui 
vantent  tant  ces  concours,  ces  prix  de  paysages,  de  figures, 
de  fleurs,  de  miniatures,  qui  y  sont  pompeusement  distri- 
bués. Il  ne  me  semble  pas  très-nécessaire  d'apprendre  à 
toute  l'Europe  que  les  jeunes  demoiselles  à  Paris,  ainsi 
que  leurs  mères,  mettent  beaucoup  d'importance  à  ces 
vains  talens  peu  faits  pour  le  sexe.  C'est  assez,  ce  me  sem- 
ble, que  des  maîtres  particuliers  leur  enseignent  les  vrais 
élémens  de  la  graphie  basés  sur  la  géométrie,  et  avec  cela 
les  moyens  de  copier  agréablement  quelques  jolis  dessins, 
c  est  assez,  dis- je,  sauf  le  cas  où  des  preuves  réelles  dé- 
montreraient évidemment  l'existence  de  dispositions  ex- 
traordinaires qu'on  aurait  regret  de  n'avoir  pas  cultivées. 
Il  est  donc  indispensable  de  soumettre  à  une  inspection 
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commune  les  écoles  gratuites  et  de  les  régler  sur  les  plans 
de  la  grande  école  de  la  capitale. 

Je  crois  devoir  ajouter  ici  que  le  gouvernement  devrait, 
dans  un  pays  comme  la  France,  par  exemple,  avoir  trois 
ou  quatre  grandes  écoles  secondaires,  dans  lesquelles  les 
études  seraient  poussées  beaucoup  plus  loin  que  dans  les 
autres  écoles  subalternes.  La  lutte  et  l'émulation  qui 
naîtraient  entre  cette  grande  et  ces  moyennes  écoles,  se- 
raient très -propres  à  détruire  les  préjugés  exclusifs  et 
funestes  de  l'école  dominante,  et  il  en  résulterait  proba- 
blement ce  qui  est  résulté  en  Italie,  où  la  multiplicité  des 
écoles  a  causé  ce  grand  éclat  des  arts  dont  a  brillé  si  long- 
tems  cette  contrée  célèbre. 

Revenons  encore  sur  ce  qui  concerne  les  professeurs. 
J'avance  que,  par  le  plan  nouveau  que  je  propose,  se 
trouvant  soumis  aux  vues  du  gouvernement  et  inspec- 
tés par  des  chefs  puissans  dont  le  seul  but  serait  les 
progrès  des  arts,  ces  mêmes  professeurs  tourneraient  leur 
amour-propre  du  côté  de  l'instruction  publique,  en  sorte 
qu'au  lieu  de  trouver,  comme  il  peut  arriver,  des  maître^ 
réservés,  jaloux,  contraints,  dissimulés,  les  élèves  ne  trou- 
veraient que  des  maîtres  intéressés  à  leurs  progrès,  francs, 
zélés  et  ouverts;  des  maîtres  illustrés  par  les  succès  de 
leurs  élèves  autant  que  par  leur  propre  talent,  honorés 
par  leur  méthode  instructive  autant  que  par  leurs  propres 
ouvrages;  des  maîtres  enfin  tels  qu'on  trouve  des  profes- 
seurs de  belles -lettres  dans  les  collèges. 

Il  est  très-difficile  et  même  impossible  aux  professeurs 
particuliers,  d'instruire  les  jeunes  gens  dans  toutes  les 
parties  de  l'art,  à  moins  qu'ils  ne  se  chargent  d'un  élève 
pendant  dix  ans,  comme  le  fit  Pamphile,  maître  d'Apelle, 
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En  effet,  un  élève  aura-t-il  une  propension  vers  une  partie 
exclusive;  il  arrivera  ou  que  le  professeur,  craignant  de  con- 
trarier cette  inclination  particulière,  négligera  pour  cela 
d'exercer  cet  élève  dans  les  parties  où  il  est  naturellement 
le  plus  faible,  ou  bien  que  le  professeur  violentera  cette 
disposition  particulière  de  l'élève,  et  l'exercera  trop  peu 
sur  cette  partie  dans  laquelle  il  se  fut  peut-être  éminem- 
ment distingué.   Dans  une  école  publique  au  contraire, 
un  élève  sera  toujours  encouragé  dans  la  classe  pour  la- 
quelle il  a  plus  de  sympathie,  et  en  même  tems  il  sera 
forcé  d'étudier  les  autres  parties  de  l'art  dans  les  autres 
classes  qu'on  lui  assignera  successivement,  en  raison  de 
la  nature  de  ses  progrès.  Mais  ajoutons  une  autre  réflexion. 
Tel  professeur,  qui  dans  son  atelier  particulier  néglige  de 
communiquer  les  secrets  de  son  art,  serait,  pour  ainsi 
dire,  forcé  de  donner  de  grands  développemens  et  des 
démonstrations  évidentes  dans  une  école  où  il  serait  spé- 
cialement chargé  de  cette  fonction  et  où  sa  méthode  et 
ses  leçons  seraient  connues  de  tout  le  public.  Il  aurait 
beau  être  enclin  à  une  réserve  blâmable,  il  serait  forcé  d'ou- 
vrir sa  théorie  aux  élèves  confiés  à  ses  soins  par  le  gou- 
vernement, et  de  suivre  le  plan  d'instruction  réglé  par 
les  statuts  de  l'école.  Or  on  sait  que  tous  les  élèves  d'un 
maître  excellent  en  une  partie,  sont  toujours  devenus  fort 
habiles  eux-mêmes  en  étudiant  cette  partie  dans  laquelle 
ce  maître  excellait;  les  écoles  de  Raphaël,  de  Tiziano,  de 
Rubens,  etc.,  en  sont  la  preuve. 

On  objecte  encore,  en  faveur  des  écoles  particulières, 
que  l'élève,  sous  la  discipline  d'un  maître  particulier, 
saura  très -bien  (cet  élève  ayant  du  génie)  apprendre  à 
faire  bien  en  voyant  son  maître  faire  mal,  et  l'on  s'appuie 
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sur  un  mat  de  Léonard  de  Vinci,  qui  dit  qu'on  remarque 
mieux  les  fautes  d' autrui  que  les  siennes  propres.  Cepen- 
dant l'élève  est  porté  au  contraire  à  voir  le  complément 
de  l'art  dans  son  maître  seul,  tandis  que  dans  une  classe 
particulière  et  publique  il  peut  ne  pas  reconnaître  son 
professeur  pour  bon  maître  dans  les  parties  étrangères  à 
cette  classe.  Ce  respect  exclusif  pour  un  seul  maître , 
aveugle  le  disciple,  et  ce  n'est  pas  la  théorie  de  ce  maître 
qu'il  utilise,  mais  sa  manière  qu'il  imite  ;  ce  n'est  pas  la 
nature  qu'il  apprend  à  voir  par  le  secours  de  ce  maître, 
mais  bien  son  style  et  son  caractère  qu'il  cherche  tou- 
jours à  s'approprier;  enfin  on  pourrait  dire  que  ce  n'est 
pas  le  maître  qui  sert  à  Félève,  mais  que  c'est  plutôt 
l'élève  qui  est  utile  au  maître. 

Cet  avantage  que  les  professeurs  retirent  de  leurs  élè- 
ves, doit  être  compté  pour  beaucoup  dans  les  obstacles 
qui  s'opposeront  toujours  à  l'institution  publique  dont  je 
parle  ici.  En  effet,  la  gloire  qu'un  maître  retire  de  ces 
élèves  particuliers  est  bien  plus  grande,  plus  profitable, 
que  celle  qu'ils  retireraient  des  élèves  dans  une  classe  pu- 
blique désignée.  Dans  le  premier  cas  les  élèves  propagent 
la  célébrité  du  talent  et  des  principes  de  ce  maître;  dans 
l'autre  cas,  ils  lui  font  seulement  la  réputation  d'un  habile 
démonstrateur  ou  d'un  habile  peintre  dans  une  seule  et 
unique  partie. 

Il  y  a  d'autres  secours  que  les  maîtres  ne  sauraient 
retirer  en  ne  professant  que  dans  une  école  publique  où 
les  élèves  sont  indépendans,  ayant  plusieurs  maîtres  à  la 
fois,  quoiqu'ils  n'aient  qu'une  seule  école  :  c'est,  entr'au- 
tres,  celui  d'attacher,  pour  ainsi  dire,  ces  élèves  aux  succès 
de  tableaux,  qui,  bien  que  faits  par  le  maître,  sont  sou- 
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vent  beaucoup  travaillés  par  les  élèves  ;  c'est  aussi  de  re- 
cueillir les  réflexions ,  les  idées  et  les  sentimens  de  ces 
élèves,  et  de  se  soutenir  en  même  tems  à  l'aide  des  échos 
qui  résonnent  autour  de  lui.  Enfin  la  diversité  dans  le 
génie,  les  idées  et  les  inclinations  de  ces  élèves,  sont  au- 
tant d'aiguillons  qui  excitent  le  maître,  et  autant  d'aver- 
tissemens  dont  il  tire  parti.  Il  est  vrai  que  les  maîtres 
doués  de  génie  sont  les  seuls  qui  savent  tirer  parti  de  ces 
avantages  ;  malgré  tout,  les  maîtres  routiniers  eux-mêmes, 
qui  ne  pensent  guère  à  se  réformer,  en  obtiennent  au  moins 
une  avance  matérielle  dans  l'exécution  de  leurs  ouvrages, 
puisqu'ils  se  font  souvent  aider  par  ces  élèves,  qui  en  cela 
servent  assez  bien  les  intérêts  des  maîtres. 

Comme  dans  une  école  publique  on  apprend  toutes  les 
parties  de  l'art,  l'élève  peut  sans  inconvénient  se  déter- 
miner à  des  préférences  vers  lesquelles  son  goût  et  son 
impulsion  naturelle  le  portent.  Dans  des  écoles  publiques 
l'art  est  enseigné  avec  développement  et  sans  mystère,  et 
ce  n'est  pas  le  talent  du  maître  qui  frappe  les  élèves,  mais 
la  théorie  même  de  l'art  ;  ce  n'est  point  la  production  du 
maître  que  l'élève  étudie,  mais  l'art  en  entier,  ou,  pour 
mieux  dire,  la  nature  entière  sous  le  rapport  de  l'art. 

Un  point  très-important  encore,  c'est  de  détruire  ces 
espèces  de  mystères  qui  ne  régnent  que  trop  dans  les 
écoles  privées,  et  de  rendre  publiques  les  lumières  qui 
doivent  éclairer  sur  toutes  les  questions  de  la  peinture. 
La  Flandre  a  offert  un  exemple  du  bon  effet  de  cet  épan- 
chement  qui  propagea  la  théorie  parmi  les  élèves.  Le  lieu 
du  rassemblement  des  maîtres  était  l'estaminet,  lieu  qu'il 
n'est  point  du  mauvais  ton  de  fréquenter.  Là  ils  se  com- 
muniquaient réciproquement  leurs  découvertes,  et  dans 
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la  franchise  de  la  bière,  ils  échangeaient  leur  savoir.  Aussi 
le  nombre  des  habiles  peintres  a-t-il  été  fort  considérable 
en  ce  pays.  On  sait  encore  que  Rubens  et  Raphaël  ont  été 
très-communicatifs,  et  qu'il  en  résulta  d'excellentes  écoles, 
chacune  dans  son  genre. 

Je  n'ai  jamais  oublié  le  nom  d'un  peintre  méprisable, 
qui  à  Rome  était  alarmé  d'entendre  un  homme  éclairé 
discourir  tout  haut  sur  l'art  dans  son  atelier  et  en  pré- 
sence de  tous  ses  élèves.  Il  le  pria  donc  de  s'exprimer 
plus  bas  et  plus  mystérieusement  sur  son  art,  lui  disant 
avec  émotion  qu'il  ne  convenait  pas  que  tant  de  bonnes 
choses  fussent  ainsi  prodiguées  aux  oreilles  de  tous  ces 
jeunes  gens.  Combien  de  professeurs  aussi  blâmables  que 
celui-ci,  craignent  de  se  faire  trop  comprendre,  tout  en 
voulant  cependant  faire  parade  de  leur  savoir  !  Combien 
de  phrases  embrouillées  à  dessein,  à  l'aide  de  pompeux 
amphigouris,  n'ont-ils  pas  répétées,  pour  entretenir  parmi 
les  élèves  ce  respect  vague  et  mystérieux,  qui,  à  la  vérité, 
les  rend  dépendans  du  maître,  mais  qui  ne  sert  qu'à  les 
tromper!  Ennemis  déguisés,  ces  maîtres  non -seulement 
corrompent  l'innocence  de  leurs  élèves  parla  contagion  de 
leurs  propres  manières,  mais  ils  leur  refusent  la  vérité 
promise  à  leur  naïve  confiance.  Quel  calcul  honteux  ! 
Quelle  criminelle  tromperie  ! 

Ne  dois-je  pas  de  plus  rappeler  ici  ce  qui  arrive  encore 
tous  les  jours  faute  d'école  publique  et  complète  ?  Un 
enfant,  un  jeune  homme  a  remporté  les  prix  de  dessin 
dans  sa  province;  ses  parens,  sa  ville  même  prend  intérêt 
à  ses  succès  futurs,  et  on  veut  essayer  d'en  faire  un  peintre 
habile.  Bientôt  l'argent  est  prêt  et  le  jeune  élève  est  dans 
l'enchantement.  Mais  chez  qui  à  Paris  le  placera-t-on  ?  Il 
tome  ni.  26 
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ne  s'agit  pas  dans  ce  cas-ci  d'envoyer  un  élève  au  col- 
lège; à  Paris,  tous  les  collèges  sont  à  peu  près  également 
utiles,  et  le  choix  n'est  pas  fort  embarrassant.  Mais  pour  ce 
jeune  homme  point  d'école.  Il  faut  recourir  à  l'atelier 
d'un  peintre,  le  faire  appartenir  à  ce  peintre,  et  le  faire 
dépendre  de  sa  protection.  Enfin  supposons-le  dans  cet 
atelier.  Au  bout  de  six  mois,  ses  parens,  ses  compatriotes 
s'informent  de  lui  ;  on  sait  du  maître  que  l'élève  lui  donne 
de  la  satisfaction;  l'élève  ne  manque  pas  de  confirmer 
cette  nouvelle  dans  ses  correspondances.  Un  an  s'écoule. 
L'élève  envoie  sur  une  toile  de  deux  ou  trois  pieds  un 
homme  nu  ou  une  académie  peinte;  on  se  demande  dans 
le  pays  si  cet  ouvrage  est  bien  l'indice  d'un  bon  peintre 
à  venir,  et  chacun  répond  comme  il  peut.  On  attend 
encore  :  notre  jeune  homme  se  dégoûte  dans  cet  ate- 
lier où  il  passe  une  partie  de  sa  journée;  il  fait  assez  adroi- 
tement de  routine,  mais  il  ne  comprend  ni  le  présent  ni 
l'avenir  de  son  talent.  Enfin  il  pense  à  se  distraire,  il  de- 
vient dissipé  ;  quelques  surveillans  en  sont  instruits  ;  on  fait 
interroger  de  nouveau  le  maître  qui,  payé  régulièrement 
pour  ses  leçons,  répond  qu'il  faut  du  tems,  que  le  jeune 
homme  est  fort  docile  et  qu'il  n'a  point  a  s'en  plaindre. 
Enfin  l'élève  veut  parer  à  certaines  méfiances  dont  on  l'a 
averti  :  il  écrit  lui-même  souvent,  il  envoie  d'autres  mor- 
ceaux d'études,  il  fait  parler  à  ses  chers  parens  par  des 
compères,  enfin  il  se  divertit  bien,  fait  semblant  d'étudier, 
persuade  à  sa  famille  que  leurs  sacrifices  porteront  de 
grands  fruits  ;  on  oublie  peu  à  peu  notre  jeune  homme, 
jusqu'à  ce  qu'un  beau  matin  on  apprenne  ses  fredaines, 
son  ignorance,  et  les  chagrins  de  ses  parens. 

Pareils  abus  ne  surviennent  guère  dans  les  collèges,  les 
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professeurs  d'écoles  publiques  étant  peu  intéressés  à  dégui- 
ser aux  parens  la  vérité  :  chaque  exercice,  chaque  classe 
est  une  preuve  que  ne  peut  éluder  l'écolier;  jusqu'au 
portier,  tout  le  monde  sait  le  nom  des  plus  habiles  ;  d'ail- 
leurs ceux  qui  réussissent  le  moins  retirent  toujours  à  la  fin 
quelque  profit  de  leurs  études  et  de  leur  application. 

Au  collège,  c'est  encore  aujourd'hui  la  syntaxe  et  la 
grammaire  qui  sont  les  guides,  comme  il  y  a  cent  et  deux 
cents  ans;  les  barbarismes  et  les  solécismes  sont  toujours 
de  grosses  fautes.  Dans  les  ateliers  de  peinture  au  con- 
traire, ce  qui  était  un  barbarisme  dans  un  tems,  est  une 
licence  reçue  et  applaudie  dans  un  autre  ;  enfin  c'est  une 
licence  à  la  mode.  Une  année  on  peint  noir  et  violet  ; 
dans  cinq  ans  on  peindra  faible  et  doré.  Nos  neveux  re- 
connaîtront les  époques  où  l'on  voulait  le  dessin,  les  épo- 
ques où  on  n'a  plus  voulu  de  dessin.  Tantôt  on  adoptera 
la  manière  léchée,  tantôt  la  manière  heurtée,  et  à  toutes 
ces  phases,  les  journaux  d'applaudir.  Enfin  dans  un  tems 
on  nous  appelera  de  nouveaux  Grecs,  Paris  possédera  le 
vrai  goût  attique  :  attendez  un  peu,  la  girouette  va  se  re- 
tourner. En  effet,  voilà  qu'on  crie  à  la  décadence  ;  il  faut 
en  revenir,  dit-on,  au  style  des  Guerchino  ou  des  Roma- 
nelli.  Bien  fou  qui  suit  de  pareils  fous,  bien  fou  qui  s'éba- 
hit quand  ils  s'ébahissent,  qui  applaudit  quand  ils  ap- 
plaudissent, et  qui  rougit  aussi  quand  ils  rougissent. 

Mais  ne  suffit-il  pas,  pour  désirer  et  pour  réclamer  les 
avantages  d'une  institution  publique,  d'examiner  un  mo- 
ment le  vide,  la  confusion  et  l'incertitude  qui  affligent  l'es- 
prit des  élèves,  lorsqu'ils  croient  devoir  quitter  les  leçons 
de  leur  maître,  regardant  leurs  études  comme  terminées 
dans  nos  prétendues  écoles  ? 
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Entrez  dans  l'atelier  d'un  de  ces  élèves  :  voyez  par  ses 
différens  essais,  par  ses  copies,  ses  dessins,  ses  portraits, 
ses  esquisses,  voyez,  dis -je,  quelle  confusion  règne  dans 
ses  idées,  voyez-le  dans  ses  discours  mêmes  :  tantôt  il  a 
copié  un  coloriste ,  il  n'en  a  pris  que  la  touche  et  le  des- 
sin; tantôt  il  a  copié  un  original  bien  dessiné,  et  c'est  le 
coloris  ou  l'effet  qu'il  en  a  le  plus  observé;  tantôt  il  est 
dur,  et  c'est  en  cherchant  la  vigueur  là  où  il  ne  fallait 
saisir  que  l'harmonie,  la  naïveté;  ici  il  est  gris  et  sale, 
parce  qu'il  n'a  rien  compris  aux  teintes  délicates  de  Van- 
dyck  ou  de  Paul  Yéronèse  qu'il  a  cependant  tous  les  jours 
sous  les  yeux.  Applaudissez  à  une  de  ses  esquisses  où  il 
s'est  adandonné  à  l'expression,  il  vous  fera  détourner  les 
regards ,  en  critiquant  lui-même  l'exécution  et  la  touche 
de  cet  ouvrage,  preuve  cependant  d'un  assez  beau  talent 
naturel.  Blâmez  une  attitude  maniérée  et  gauche,  il  vous 
parlera  raccourci  et  perspective  ;  blâmez  la  grossière  ap- 
parence de  l'anatomie,  il  vous  citera  un  modèle  vivant 
qu'il  a,  dit -il,  copié,  et  Michel  -  Ange  sera  cité  aussi.  Je 
n'ose  dire  qu'il  y  a  de  ces  élèves  qui  répondent  à  vos  ob- 
servations en  blessant  même  le  sens  commun;  qui,  à  pro- 
pos du  dessin,  objecteront  le  coloris,  et  qui,  à  propos  de 
tons  faux,  vous  parleront  des  teintes.  Il  est  bien  évident 
que  cette  ignorance,  cette  confusion  honteuse  dans  les 
idées,  provient  du  manque  d'éducation  artielle.  Enfin  ce 
n'est  qu'à  trente  ans  qu'ils  commencent  à  découvrir  qu'il 
leur  faut  tout  désapprendre. 

Qu'on  n'objecte  pas  que  ces  réflexions  sont  des  rêve- 
ries ,  puisque  depuis  trente  ans ,  et  sans  qu'on  ait  rien 
changé  à  l'école  publique,  les  artistes  de  France  tiennent 
en  Europe  le  premier  rang.  J'affirmerai  donc  que  par  ses 
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leçons  David  avait  organisé  une  école  où  les  anciennes 
routines  furent  changées  en  méthodes  justes  et  savantes. 
J'affirmerai  que  pendant  plus  de  vingt-cinq  ans  David  n'a 
cessé  de  communiquer,  de  répéter  à  ses  élèves  toutes  les 
nouvelles  vérités  artistiques  que  son  grand  sens,  son  ex- 
périence, sa  persévérance,  sa  longue  étude  des  anciens, 
et  son  génie  enfin  lui  firent  découvrir.  Ainsi,  si  d'au- 
tres professeurs  s'obstinaient  du  tems  de  cette  école  de 
David  à  suivre  la  routine  de  l'académie,  lui  et  ses  pre- 
miers élèves  étaient  absolument  hors  de  l'école  routinière 
et  académique.  Cette  observation  doit  réduire  au  silence,, 
j'espère,  ceux  qui  se  complaisent  dans  l'objection  a  la- 
quelle je  réponds  ici,  objection  toujours  accompagnée  de 
ces  mots  si  rebattus:  rien  ne  s'apprend,  on  naît  peintre, 
tout  est  sentiment  dans  l'art  de  la  peinture. 

Ne  demandez  donc  plus  pourquoi  les  Grecs  sont  nos 
maîtres  dans  ces  beaux  arts  qu'ils  poussèrent  à  la  perfec- 
tion; qu'on  ne  recherche  plus  la  cause  de  notre  infériorité, 
dès-lors  que  nous  continuons  le  pitoyable  système  de  nos 
prétendues  écoles  publiques  d'art,  et  que  nous  ne  faisons 
rien  de  calculé,  pour  nous  dépouiller  de  ce  reste  de  barbarie, 
dont  nous  sommes  d'autant  plus  entachés,  que  nous  pré- 
tendons en  être  entièrement  dégagés.  N'attribuons  pas 
plus  long -tems  au  climat  des  Grecs,  à  leur  organisation 
ou  à  leurs  mœurs,  la  grande  beauté  de  leurs  ouvrages, 
la  science  merveilleuse  de  leurs  statues,  puisque  nous 
voyons  que  la  vraie  science  est  exclue  de  nos  écoles,  et 
que  la  philosophie  des  arts  est  abandonnée  à  un  petit  nom- 
bre de  gens  sages  que  personne  ne  daigne  écouter-»  il 
convient  donc  de  répéter  que  nos  écoles  aujourd'hui  sont 
des  lieux  où  des  jeunes  gens  réunis  s'essaient  et  luttent 
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entr'eux,  non  à  qui  fera  le  mieux,  mais  à  qui  sera  le  pre- 
mier; non  à  qui  marchera  clans  la  meilleure  route,  mais 
à  qui  saisira  le  plus  promptement  et  le  plus  vivement 
ce  goût  à  la  mode,  cette  manière  régnante,  ce  faire,  ce 
style  enfin  qui  fascine  les  yeux  du  plus  grand  nombre, 
et  qui,  bien  qu'il  flétrisse  la  gloire  du  pays  et  qu'il  ait 
coûté  à  l'artiste  bien  des  remords,  lui  procure  quelquefois 
honneurs  et  profit. 

Qui  donc  apportera  le  remède  à  de  si  grands  maux, 
qui  relèvera  les  écoles  et  en  fera  pour  le  génie  naissant  un 
asile  et  un  soutien  contre  l'envie,  l'ignorance  et  l'impos- 
ture ?  Les  amis  du  bon  goût  et  de  la  vérité  ne  peuvent 
que  lutter  bien  faiblement  contre  de  si  vieux  abus.  C'est 
aux  gouvernemens  seuls  qu'il  appartient  de  prétendre  et 
d'atteindre  à  de  si  utiles  résultats.  Puisse  le  tems,  qui  mo- 
difie tout,  amener  au  moins  peu  à  peu  de  salutaires  ré- 
formes !  Puisse-t-il  au  moins,  et  sans  trop  tarder,  persua- 
der qu'il  faut  absolument  fonder  des  écoles  publiques  et 
complètes  d'art;  des  écoles  où  les  élèves  s'instruiront 
sans  confusion  et  avec  autant  de  soins  et  de  tems  qu'ils 
le  voudront,  dans  les  diverses  parties  de  leur  art;  des  écoles 
où  ils  se  trouveront  à  l'abri  des  tyrannies  de  l'ignorance, 
et  où  ils  entendront  ces  voix  bienfaisantes  qui,  remplis- 
sant leurs  jeunes  cœurs  de  sécurité  et  de  courage,  leur 
répéteront  de  tems  en  tems  :  chers  élèves,  marchez  avec 
confiance,  ici  la  vraie  route  est  tracée. 

Mais,  hélas  !  il  est  si  aisé  à  ceux  qui,  sans  que  le  public 
s'en  doute,  sont  maîtres  de  diriger  les  arts  et  les  élèves  à 
leur  gré,  de  faire  accroire  à  ce  même  public  que  rien  ne 
manque  en  fait  d'institutions  artielles;  que  rien  n'est  épar- 
gné pour  l'instruction  et  les  progrès  des  élèves,  puisqu'il 
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y  a  écoles,  prix  d'encouragement,  concours,  expositions 
publiques,  décorations  honorifiques,  travaux  commandés, 
musées  calcographiques,  pensions  à  Rome,  même  pour 
les  paysagistes,  etc.,  il  leur  est,  dis -je,  si  aisé  d'abuser 
ainsi  le  public,  que  du  gouvernement  seul,  plutôt  que  du 
tems,  il  faut  attendre  la  réforme. 

Un  brave  homme,  qui  dans  sa  province  lit  les  journaux 
de  Paris,  et  qui  ne  sait  pas  plus  que  les  trois  quarts  et  de- 
mi de  la  population  de  l'Europe,  ce  que  c'est  que  beaux- 
arts  et  à  quoi  ils  peuvent  servir,  croit  que  tout  est  pour  le 
mieux  en  ce  point,  et  que,  si  toutes  ces  gravures  ou  ces 
lithographies  qui  répètent  les  tableaux  modernes,  ne  le 
touchent  point,  ne  l'instruisent  guère  et  élèvent  peu  son 
ame,  c'est  qu'il  n'est  pas  initié  dans  les  mystères  de  l'art, 
ou  bien  que  les  grands  génies  ne  paraissant  que  de  loin  en 
loin,  il  faut  prendre  patience.  Mais  si  ce  même  brave 
homme  voyait  de  près  ce  que  c'est  que  l'éducation  des 
élèves  en  peinture;  quelles  idées  occupent  ces  jeunes  têtes 
distraites  à  gauche  et  à  droite,  soit  parle  besoin  de  complaire 
à  des  juges  despotes,  soit  par  les  événemens,  les  nouvelles 
publiques,  les  écrits,  tout  le  tapage  enfin  et  la  dissipation 
de  Paris;  s'il  savait  combien  ces  élèves  sont  ignorans  et 
dupes  des  préjugés  qu'entretient  la  mauvaise  foi  de  tant 
de  personnes  qui  font  des  beaux-arts  une  affaire  d'amour- 
propre  et  de  spéculation  ;  si  ce  même  brave  homme  pré- 
voyait combien  doit  être  rampant  un  pauvre  élève  qui 
attend  son  existence  de  son  art,  et  qui,  pour  arriver  à 
ce  grand  prix  de  Rome ,  est  obligé  de  se  soumettre  à 
toutes  les  conventions  exigées  par  ses  maîtres ,  dont  le 
despotisme  sait  si  bien  se  déguiser,  par  ses  juges,  par  ceux 
enfin  qui  ont  son  sort  entre  leurs  mains  ;  s'il  était  témoin 
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de  l'incertitude,  des  chagrins  et  de  la  peine  perdue  de 
tous  les  élèves  qui ,  faute  d'instruction  et  d'école,  sont 
réduits  à  n'être  que  des  ouvriers  en  peinture;  s'il  savait 
combien  il  en  meurt  de  chagrin  (et  ce  sont  les  plus  hon- 
nêtes et  les  plus  sensibles),  désespérés  de  tant  de  trom- 
peries, alors  il  distinguerait  clairement  que  la  cause  de 
tout  ce  mal,  non-seulement  pour  les  gouvernemens  qui 
dépensent  en  pure  perte  de  grandes  sommes,  puisqu'ils 
n'en  avancent  pas  d'un  pas  de  plus  hors  de  la  barbarie, 
mais  encore  pour  tant  d'individus  qui  se  destinent  aux 
arts  par  une  impulsion  que  ni  leurs  parens  ni  eux  ne  sa- 
vent point  raisonner,  que  la  cause  de  tout  ce  mal,  dis-je, 
provient  véritablement  du  manque  d'écoles. 

En  effet,  si  les  écoles  étaient  ce  qu'elles  doivent  être, 
je  veux  dire  complètes  et  publiques,  exemptes  par  consé- 
quent de  l'influence  de  juges  et  de  maîtres  indépendans 
et  passionnés,  on  en  verrait  sortir  d'habiles  élèves,  et  par 
suite  des  ouvrages  beaux  et  utiles  à  la -société  :  on  verrait 
diminuer  cette  foule  d'aspirans,  qui  ne  sont  tenus  à  étu- 
dier que  du  métier  ou  une  pratique  routinière ,  au  lieu 
de  leçons  positives  et  profondes,  et  qui  renonceraient 
bientôt  à  une  étude  que  des  écoles  méthodiques  et  rigou- 
reuses rendraient  nécessairement  plus  épineuses.  De 
même  donc  qu'on  voit  dans  les  collèges  Jes  élèves  se  re- 
tirer de  l'étude  des  humanités,  lorsqu'ils  aperçoivent  com- 
bien il  est  difficile  de  devenir  poète  ou  écrivain,  de  même 
les  élèves  en  peinture  se  retireraient  d'une  étude  qui  leur 
ferait  apercevoir  combien  de  travail,  de  persévérance  et 
de  dispositions  innées  il  faut,  pour  devenir  bon  peintre  ou 
seulement  habile  dessinateur. 
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CHAPITRE    116. 


PROJET  D'UNE  ECOLE  PUBLIQUE  ET  COMPLETE  DE 
PEINTURE. 

_/xux  considérations  qui  viennent  d'être  exposées  dans  le 
chapitre  précédent,  il  convient  d'ajouter  un  plan  ou  pro- 
jet qui  détermine  positivement  l'organisation  et  la  dispo- 
sition d'une  école  publique  de  peinture  considérée  dans 
son  complément.  Voici  ce  plan,  tel  que  je  le  conçois  : 

Construction  de  l'école. 

L'importance  de  l'objet  prescrira  l'importance  de  tout 
l'édifice,  et  par  conséquent  sa  grandeur,  ainsi  que  son  de- 
gré de  beauté.  Mais  ce  qui  est  à  observer  en  particulier, 
c'est  qu'outre  l'espace  et  la  disposition  que  nécessite  la 
nature  des  bâtimens  ,  il  faut  qu'à  tout  l'édifice  soient 
réunis  des  cours  et  jardins  suffisamment  vastes,  plantés 
et  décorés  d'une  manière  calculée  pour  certaines  études 
des  élèves.  De  plus,  il  faut  pour  eux  et  pour  le  public 
des  galeries  couvertes  ou  portiques,  et  même  il  convient 
de  construire,  pour  les  démonstrations,  quelques  terrasses 
sur  lesquelles  on  pourra  observer  les  effets  de  l'air,  du 
ciel,  et  quelques  effets  du  dehors. 

Salles  dlçerses. 
La  première  chose  dont  ait  à  s'occuper  l'architecte,  en 
fait  de  disposition,  c'est  la  grande  salle  d'exposition  pu- 
blique ou  salon.  Cette  pièce  importante  doit  être  d'un  ac- 
cès facile,  et  précédée  même  d'un  ou  de  deux  vestibules. 
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Le  grand  salon  du  musée  de  Paris  peut  être  proposé  ici 
pour  modèle;  sa  dimension,  sa  proportion  et  la  construc- 
tion de  la  croisée  qui  l'éclairé  d'en  haut,  sont  généralement 
approuvées.  Il  est  nécessaire  qu'une  ou  deux  autres  pièces 
de  moyenne  grandeur,  et  éclairées  aussi  d'en-haut,  soient 
situées  immédiatement  près  le  grand  salon.  D'autres  pièces 
ou  galeries  éclairées  par  des  fenêtres  ordinaires,  et  situées 
après  celles-ci,  sont  de  même  indispensables;  les  diffé- 
rentes espèces  de  tableaux  qu'on  doit  y  exposer  publique- 
ment nécessitent  ces  différences.  Après  les  salles  d'expo- 
sition, celles  des  classes  me  semblent  les  plus  importantes, 
quant  a  leur  situation,  et  quant  à  l'accès  facile  aux  élèves, 
aux  professeurs,  etc.  Elles  seront  au  nombre  de  neuf, 
toutes  à  peu  près  d'égale  dimension.  Un  ou  deux  cabinets 
leur  sont  nécessaires,  soit  pour  l'utilité  du  professeur,  soit 
pour  mettre  en  sûreté  des  objets  ou  instrumens  de  dé- 
monstrations. Le  jour  qui  éclairera  ces  classes,  pourra  se 
varier  à  volonté.  Il  est  assez  naturel  de  supposer  que  ces 
classes  seront  situées  dans  la  cour  d' entrée  à  droite  et 
à  gauche,  soit  sur  la  même  ligne,  soit  en  retour,  ce  qui 
dépendra  du  plan  général  que  prescrirait  le  terrein.  Il  se- 
rait utile  d'établir  une  estrade  dans  chaque  classe,  soit 
pour  le  professeur,  soit  pour  toute  autre  personne  qui 
assisterait  à  la  classe. 

Voici  l'indication  de  plusieurs  pièces  dont  la  destination 
détermine  assez  et  la  dimension ,  et  la  forme,  et  la  situa- 
tion :  ce  sont  la  bibliothèque ,  le  salon  où  les  professeurs 
pourront  se  réunir  avant  ou  après  l'heure  des  classes , 
l'appartement  complet  du  directeur ,  le  secrétariat  où 
doit  loger  le  secrétaire  et  qu'il  importe  de  rendre  facile- 
ment accessible,  le  salon  d'honneur  destiné  à  recevoir  les 
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princes  et  les  personnages  en  dignité,  l'atelier  de  mou- 
lage qui  sera  annexé  à  la  galerie  des  empreintes,  la  fa- 
brique et  le  dépôt  des  matières  relatives  à  la  peinture  et  à 
la  sculpture,  enfin  le  logement  du  concierge  et  un  corps- 
de-garde,  indispensable  dans  un  tel  établissement. 

Il  y  a  une  remarque  à  faire  au  sujet  de  la  classe  de  co- 
loris. Elle  sera  donc  assez  vaste  pour  qu'on  y  puisse  exé- 
cuter des  études  sur  de  grandes  toiles  et  pour  qu'on  puisse 
y  juger  les  effets  à  de  grandes  distances.  Plusieurs  jours 
de  différentes  espèces  y  seront  nécessaires  aussi.  Ainsi  on 
se  procurera  le  jour  du  midi  ou  du  nord  à  volonté. 

Il  ne  reste  plus  qu'à  s'expliquer  en  particulier  sur  la 
construction  de  la  galerie  des  empreintes,  de  la  salle  du 
modèle  vivant,  et  de  la  salle  des  conférences. 

La  salle  ou  galerie  des  empreintes  étant  destinée  à  re- 
cevoir un  nombre  toujours  croissant  et  indéfini  d'em- 
preintes en  plâtre  moulées  d'après  l'antique,  et  cette  col- 
lection pouvant  aisément  devenir  une  des  plus  utiles  et 
des  plus  curieuses  raretés  de  la  capitale  et  de  l'Europe, 
l'architecte  doit  imaginer  sur  son  plan  un  développement 
favorable  et  proportionné  à  une  si  importante  richesse. 
Cette  galerie  éclairée  d'en  haut ,  et  ayant  aussi  d'autres 
jours  de  fenêtres,  produira  nécessairement  en  dedans, 
comme  en  dehors,  le  plus  bel  effet. 

La  salle  du  modèle  vivant  doit  être  éclairée,  tantôt  par 
la  lampe,  tantôt  par  le  jour  naturel,  venant  d'un  peu 
haut.  La  dimension  de  cette  salle  doit  être  assez  grande 
pour  contenir  tous  les  élèves  de  l'école  qui  seront  au- 
torisés à  y  dessiner  le  modèle  nu.  On  aura  soin  que  cette 
salle  soit  assez  profonde  pour  que  le  modèle  soit  vu 
d'une  distance  convenable.  Deux  ou  trois  cabinets  sont 
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nécessaires,  soit  pour  le  modèle,  soit  pour  le  professeur, 
soit  pour  placer  les  sièges  ou  supports  des  modèles  et 
autres  ustensiles.  Quant  à  la  salle  publique  du  nu,  à 
l'usage  des  artisans  et  des  artistes  non  attachés  à  l'école, 
elle  sera  de  même  d'une  assez  grande  dimension. 

La  salle  des  conférences,  devant  contenir  et  les  pro- 
fesseurs et  les  sa  vans  adjoints  ou  admis  en  séance,  et  en 
même  tems  le  public  qui  y  assistera,  doit  offrir  une  as- 
sez grande  étendue.  Il  est  nécessaire  d'y  établir  des  gale- 
ries en  estrade,  des  bancs  et  des  sièges  pour  les  assistans, 
et  de  plus  une  enceinte  et  des  bureaux  pour  le  direc- 
teur, les  professeurs  et  les  savans  aggrégés.  Le  voisinage 
de  la  bibliothèque  et  de  la  calcographie  conviendrait  assez 
à  cette  salle,  qui  d'ailleurs  pourra  servir  aussi  à  la  distri- 
bution publique  des  prix  secondaires  de  l'école. 

Organisation  de  l'école. 

11  y  aura  à  l'école  un  directeur,  un  secrétaire  et  un 
conseil  d'administration. 

Le  directeur  sera  chargé  de  maintenir  les  statuts  de 
l'école  dans  toute  leur  intégrité.  Choisi  par  le  roi  entre 
les  hommes  zélés  pour  les  progrès  de  l'art  et  connus 
par  leurs  lumières  et  leur  caractère,  il  sera  en  rapport 
direct  avec  le  ministère,  et  interviendra  entre  l'adminis- 
tration et  le  souverain.  Il  habitera  dans  l'école. 

Le  secrétaire,  nommé  par  le  roi,  administrera  sous  les 
ordres  du  directeur  et  habitera  dans  l'école. 

Quant  au  conseil  d'administration,  il  sera  composé  de 
personnes  considérables  par  leur  fortune  et  leur  emploi, 
et  recommandables  surtout  par  leur  goût  élevé,  leur  zèle 
pour  le  bien  public  et  l'intérêt  réel  qu'ils  ont  toujours 
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porté  aux  beaux-arts.  Cette  place  honorifique  étant  ac- 
cordée à  des  amateurs  de  haut  rang,  les  calculs  et  les 
intrigues  de  l'envie  seront  aisément  déjoués  et  resteront 
le  plus  souvent  sans  résultat. 

Mais  comme  quelques  personnes  prépondérantes  dans 
ce  conseil  pourraient  errer  dans  leurs  vues  et  leurs  avis, 
relativement  à  des  questions  importantes  pour  l'art,  le 
tiers  de  tout  le  conseil  d'administration  sera  composé  de 
peintres,  de  statuaires  et  d'antiquaires,  les  peintres  étant 
plus  nombreux  de  moitié  que  ces  deux  derniers.  Par  ce 
moyen,  les  artistes  seuls  ne  dirigeront  pas  les  arts,  et  des 
amateurs  seuls  ne  donneront  pas  leur  goût  pour  des  ar- 
rêts. Au  reste,  le  directeur,  le  ministre,  et  bien  plus  en- 
core le  souverain  sont  une  garantie  assurée,  puisque  l'ins- 
titution de  l'école  sera  par  sa  simplicité  facile  à  maintenir 
et  à  conserver. 

Le  conseil  d'administration  s'assemblera  tous  les  trois 
mois. 

Personne,  autre  que  le  directeur  et  le  secrétaire,  n'ha- 
bitera l'école.  Aucun  professeur,  gardien,  employé,  n'y 
établira  son  domicile. 

Le  concierge  sera  chargé  de  la  surveillance  de  tout  le 
matériel  de  l'établissement. 

L'instruction  à  l'école  sera  gratuite  pour  les  nationaux. 
Les  étrangers  paieront  une  rétribution. 

L'instruction  comprend  neuf  classes  particulières  pour 
les  élèves,  et  deux  lieux  d'étude  ouverts  tous  les  jours  à 
toute  personne  munie  d'autorisation,  c'est-à-dire,  la  salle 
publique  du  nu  et  la  salle  des  empreintes.  Gomme  l'étude 
du  modèle  nu  est  indispensable  à  toutes  sortes  d'artistes  et 
d'artisans,  soit  qu'ils  apprennent  leur  art  ou  métier,  soit 
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qu'étant  tout  formés,  ils  sentent  l'obligalion  de  s'exercer 
dans  l'étude  du  nu,  il  est  utile  et  dans  l'intérêt  même  de 
l'industrie  du  pays,  de  tenir  ce  lieu  ouvert  publiquement 
à  cet  effet.  Quant  à  la  galerie  des  empreintes,  il  est  trop 
aisé  d'apercevoir  son  utilité,  pour  qu'on  en  parle  ici; 
nous  y  reviendrons  tout  à  l'heure.  Ces  deux  salles  seront 
ouvertes  tous  les  jours  ouvrables  :  cette  dernière,  trois 
heures  le  matin;  l'autre,  deux  heures  le  soir. 

Les  neuf  classes  seront  ouvertes  les  cinq  premiers  jours 
de  chaque  semaine,  de  dix  heures  jusqu'à  trois.  Elles  se- 
ront professées  pendant  trois  heures  seulement,  et  après 
le  départ  du  professeur  elles  seront  inspectées  par  des 
surveillans.  Pendant  tout  le  reste  du  tems  d'étude ,  les 
surveiiians  seront  chargés  de  procurer  aux  élèves  les  ins- 
trumens  ou  objets  nécessaires  à  leur  instruction,  et  ils 
s'entendront  avec  le  professeur  sur  ce  point. 

Le  public  sera  admis  à  visiter  l'établissement  de  l'école 
tous  les  samedis  et  les  jours  particuliers  d'exposition.  Il 
sera  admis  aussi  aux  conférences  publiques,  qui  auront 
lieu  une  fois  par  mois,  et  même  aux  jugemens  relatifs  aux 
prix.  Le  dépôt  des  matières  et  des  instrumens  concernant 
la  peinture,  la  sculpture,  la  gravure,  et  destinés  à  être 
vendus  (voir  la  page  42&  de  ce  volume),  sera  ouvert  tous 
les  jours,  ainsi  que  le  dépôt  des  empreintes  destinées  à 
être  vendues  de  même  au  profit  de  l'école. 

Les  classes  seront  divisées  ainsi  qu'il  suit  :  i°  classe  de 
graphie  linéaire,  2°  classe  de  sciagraphie,  5°  classe  de 
chromographie,  4°  classe  d'anatomie,  5°  classe  du  modèle 
vivant,  6°  classe  de  composition  linéaire,  70  classe  de 
composition  sciagraphique,  8°  classe  de  composition  chro- 
mographique, 90  classe  de  paysage. 
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Classe  de  graphie  linéaire. 

Cette  classe,  qui  sera  la  plus  nombreuse,  vu  la  grande 
quantité  de  débutons  qu'on  sera  forcé  d'y  admettre,  pour 
éprouver  s'ils  sont  aptes  aux  études  de  l'école,  sera  divisée 
en  trois  sections. 

La  première  section  de  cette  classe  de  graphie  linéaire, 
comprendra,  i°  l'étude  des  élémens  de  géométrie  prati- 
que, 2°  les  exercices  sur  la  construction  faite  au  compas 
et  à  la  règle  de  diverses  figures  de  géométrie,  et  3°  les 
exercices  faits  à  vue  sur  ces  mêmes  figures. 

La  2  e  section  comprendra  les  exercices  orthographi- 
ques faits  d'après  des  dessins  représentant  divers  solides 
dans  toutes  les  positions  et  situations,  et  d'autres  exercices 
à  vue  sur  ces  mêmes  solides,  soit  dessinés,  soit  même  réels 
en  tout  relief. 

Dans  la  5e  et  dernière  section,  on  représentera  ortho- 
graphiquement  ces  mêmes  solides  réels,  ou  d'autres  dont 
le  choix  sera  calculé  sur  les  besoins  des  élèves.  Ensuite 
et  lorsqu'on  possédera  la  manière  de  les  construire  et  que 
l'on  connaîtra  l'emploi  de  l'échelle  perspective,  on  les 
représentera  perspectivement.  Aces  exercices,  on  ne  man- 
quera pas  d'associer  de  tems  en  tems  des  leçons  ou  exer- 
cices de  dessins  stéréographiques. 

Classe  de  sciagraphie. 
Dans  cette  classe  on  apprendra  ce  qui  est  relatif  aux 
ombres  et  ombrages,  aux  effets  de  l'air  clair  ou  obscur, 
aux  effets  des  jours  ouverts  et  fermés,  aux  effets  de  so- 
leil, etc.  ;  enfin,  on  y  apprendra  à  ombrer  juste  et  à  l'aide 
du  compas  et  à  l'aide  du  sentiment  de  la  vue.  On  sépa- 
rera les  études  ou  les  opérations  relatives  aux  représen- 
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tations  géométrales  et  celles  qui  seront  perspectives,  etc.  ; 
de  plus,  on  imitera  divers  reliefs.  (Voy.  dans  ce  traité  les 
chapitres  relatifs  au  clair-obscur.  ) 

Comme  autre  chose  est  l'ordre  des  questions  suivies 
dans  un  traité  et  autre  chose  l'ordre  des  exercices  suivis 
dans  une  école  et  dans  des  classes ,  les  professeurs  zélés 
pour  l'art  distingueront  aisément,  à  l'aide  de  la  table  des 
chapitres  de  ce  traité  et  à  l'aide  du  texte  de  ces  mêmes 
chapitres,  quels  sont  les  exercices  qu'il  convient  de  faire 
faire  les  premiers  aux  élèves. 

Classe  de  chromo  graphie. 
Les  exercices  pratiqués  dans  les  classes  de  chromogra- 
phie consistent  à  répéter  sur  des  échantillons  les  teintes 
géométriques  des  différens  objets,  à  diviser  ou  à  affaiblir 
mathématiquement  les  teintes,  à  les  affaiblir  ou  les  achro- 
matiser  selon  l'obliquité,  des  surfaces,  à  tenir  compte  de 
l'air  coloré,  etc.  Il  y  faudra  distinguer  le  perspectif  du 
géométral,  comprendre  le  rapport  qu'il  y  a  entre  le  ton 
évanouissant  et  le  point  évanouissant  de  l'échelle  de  ré- 
duction perspective,  calculer  les  teintes  inégales  et  sem- 
blables ,  faire  des  exercices  perspectifs  sous  toutes  sortes 
d'airs  colorés,  et  représenter  les  corps  luisans  et  transpa- 
rens,  tels  que  les  métaux,  les  carnations,  etc. ,  et  de  plus, 
les  vapeurs,  fumées,  brouillards,  etc.  On  apprendra  encore 
dans  cette  classe  ce  qui  est  relatif  à  la  touche  et  au  matériel. 

Classe  d'anatomie. 
Ce  que  je  dirai  aux  chapitres  de  l'anatomie  fera  assez 
connaître  tout  le  besoin  qu'on  aurait  pour  cette  classe 
de  squelettes  de  différens  caractères,  portant  une  indica- 
tion écrite  de  leur  âge,  de  leur  pays,  de  leur  sexe  et  de 
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leur  espèce  en  général.  Il  serait  à  désirer  qu'on  fît,  pour 
cette  classe,  les  frais  d'un  ou  de  deux  squelettes  articulés 
par  écrou,  afin  qu'ils  pussent  recevoir  et  tenir  toutes  les 
attitudes  qu'on  voudrait  leur  donner. 

Une  collection  de  pièces  anatomiques  moulées  sur  des 
corps  dépouillés  de  la  peau  est  aussi  indispensable.  Il 
s'en  trouve  çà  et  là  d'admirables.  Mais  c'est  l'école  de 
peinture  qui  devrait  surtout  en  être  abondamment  four- 
nie, ainsi  que  de  pièces  naturelles  injectées  et  desséchées. 

Dans  cette  classe  doivent  être  réunis  les  livres  qui,  trai- 
tant de  l'anatomie  et  des  proportions,  peuvent  servir  aux 
artistes.  On  y  exposera  aussi  les  dessins  anatomiques  les 
plus  remarquables  parmi  ceux  qui  auront  valu  des  encou- 
ragemens  aux  élèves,  et  on  en  fera  exécuter  de  particuliers 
servant  aux  démonstrations. 

On  pourra  réunir  aussi  des  antiques  représentant  des 
squelettes  ou  des  figures  écorchées ,  et  y  rassembler  un 
certain  nombre  de  squelettes  d'animaux. 

C'est  dans  cette  classe  enfin  que  se  trouveront  exposées 
les  tables  de  proportions  dessinées  orthographiquement 
et  rangées  par  espèces  et  par  caractères. 

Les  divisions  de  cette  classe  sont  indiquées  ainsi  qu'il 
suit  :  ire  division,  dessins  d'après  le  squelette  et  l'écorché; 
2e  division,  copies  des  tables  de  proportions;  3e  division, 
indication  graphique  du  squelette  et  de  l'écorché  dans 
des  figures  dessinées  d'après  les  statues  antiques. 

Classe  du  modèle  vivant. 

Nous  avons  projeté  deux  salles  d'étude  du  nu,  une  pu- 
blique et  une  particulière.  La  première  est  offerte  aux 
personnes  qui  ont  besoin  de  cultiver  le  dessin  de  la  figure 
tome  m.  27 
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humaine  et  du  modèle  vivant,  soit  pour  leur  art,  soit  pour 
leur  industrie.  Mais  ici  il  s'agit  exclusivement  de  la  classe 
particulière  où  Ton  rattacherait  l'étude  du  modèle  vivant 
à  la  théorie  générale  et  à  la  vraie  pratique  de  la  peinture. 
Les  choses  seront  donc  disposées  dans  cette  classe  de 
manière  que  les  élèves  puissent  mesurer  le  modèle,  en 
prendre  l'orthographie,  le  copier  au  compas  au  moins  au- 
tant qu'à  vue,  le  copier  par  construction,  l'imiter  enfin 
par  tous  les  procédés  qui  sont  nécessaires  pour  l'exécution 
des  tahleaux.  Ainsi  on  commencera  par  en  arrêter  les 
proportions  sur  un  tableau  qui  servira  pour  tous  les  étu- 
dians  ,  on  cotera  même  les  différences  qu'il  offre  avec  les 
proportions  de  la  figure  canon,  etc. ,  enfin  on  se  confor- 
mera à  ce  que  nous  avons  tâché  d'expliquer  dans  les  dif- 
férons chapitres  relatifs  à  cette  importante  étude. 

L'habitude,  il  vaut  mieux  dire  la  routine,  que  l'on  suit 
dans  toute  l'Europe  aujourd'hui,  quand  on  dessine  une 
figure  nue ,  sans  régulateur,  sans  point  de  repère,  sans 
moyens  de  géométrie ,  et  seulement  par  sentiment,  em- 
pêchera peut-être  de  comprendre  comment  dans  une 
école  publique  les  élèves  pourront  opérer  le  compas  à  la 
main  et  en  mesurant  leur  modèle.  Mais  il  faudrait,  pour 
bien  entendre  et  pour  saisir  ce  que  je  propose  ici,  avoir 
compris  ce  qui  sera  expliqué  aux  chapitres  relatifs  à  l'or- 
thographie. Cependant  je  dirai,  et  bien  des  personnes 
l'ont  remarqué  il  y  a  long-tems,  qu'il  serait  nécessaire 
que  l'élève  et  le  professeur  connussent  très-au  juste,  com- 
ment se  présente  à  la  vue  le  modèle  par  rapport  à  sa  si- 
tuation sur  le  plan,  et  qu'il  conviendrait  de  déterminer  sur 
la  table  du  modèle,  des  pans  coupés ,  auxquels  corres- 
pondraient par  leur  situation  parallèle  les  bancs  des  des- 
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sinatcurs.  En  effet,  l'élève  ne  connaissant  pas  quel  plan 
formerait  le  modèle,  soit  sur  leterrein,  soit  sur  la  table  où 
il  pose,  ne  peut  guère  juger  des  raccourcissemens  ni  des 
enfoncemens,  et  il  est  à  tout  moment  dupe  de  ses  sensa- 
tions et  même  de  ses  idées.  Ces  idées  et  ces  impressions 
varient  d'ailleurs  selon  l'entendement  ou  la  science  de 
l'élève,  et  selon  les  mouvemens  qu'éprouve  ou  le  modèle 
ou  celui  qui  le  regarde.  On  peut  donc  lors  des  séances 
publiques  adopter  trois  faces  orthographiques  princi- 
pales, et  un  élève  peut  y  prendre  les  mesures  du  modèle 
sous  chacune  de  ces  trois  faces,  puis  coter  ces  mesures 
sur  un  tableau ,  et  les  communiquer  ainsi  aux  élèves  qui 
sont  sous  chacune  de  ces  faces,  en  sorte  que  neuf  élèves 
placés  sur  trois  rangs  les  uns  au-dessus  des  autres  pour- 
raient dessiner  par  ce  moyen,  ce  qui  ferait  pour  les  trois 
faces  vingt -sept  dessinateurs;  les  autres  dessineraient  à 
vue  et  entre  ces  trois  faces.  Mais,  je  le  répète,  autant  ce 
procédé  sera  facile  à  imaginer  ou  à  comprendre  pour 
celui  qui  connaîtra  la  théorie  pratique  de  perspective  of- 
ferte dans  ce  traité,  autant  elle  semblera  étrange  aux 
dessinateurs  qui  n'ont  d'autres  idées  que  les  idées  ac- 
tuelles et  routinières  des  ateliers. 

Il  y  aura  un  nombre  suffisant  de  modèles  vivans  payés 
à  l'année  par  le  gouvernement  ;  ces  modèles  pourront 
être  gardiens  de  l'école.  Le  directeur  décidera  s'il  y  a  des 
cas  où  il  faut  employer  des  femmes  modèles  :  alors  plu- 
sieurs professeurs  et  le  directeur  lui-même ,  s'il  le  croit 
convenable,  assisteront  aux  séances.  L'admission  des  mo- 
dèles, dont  on  variera  les  espèces,  se  fera  par  le  directeur, 
par  les  professeurs  et  par  un  certain  nombre  d'élèves  choi- 
sis parmi  ceux  qui  auront  remportés  des  prix. 
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La  pose  du  modèle  durera  deux  semaines.  Elle  sera 
donnée  par  les  professeurs  et  par  les  élèves  qui  auront  eu 
des  prix.  La  pose  sera  arrêtée  avant  l'heure  de  la  séance, 
et  les  places  seront  distribuées  au  sort. 

Dans  le  courant  des  semaines  où  aucun  concours  n'aura 
lieu,  les  élèves  consulteront  à  volonté  le  professeur  chargé 
de  les  instruire.  Le  professeur  se  mettra  à  la  place  de  l'é- 
lève, et  les  bancs  seront  disposés  de  manière  que  l'élève 
puisse  voir  et  entendre  la  correction  sans  déranger  les 
élèves  voisins.  Cette  classe  sera  munie  de  tous  les  instru- 
mens  non-portatifs,  dont  les  étudians  ont  besoin. 

Classe  d£  composition  linéaire,  comprenant  i°  l'étude 
de  la  philosophie  de  l'art  et  par  conséquent  celle 
du  beau  et  de  la  disposition  ;  i°  celle  des  embellis- 
semens;  3°  l'étude  de  l'histoire  et  celle  du  costume 
et  des  draperies,  démontrée  sur  la  nature. 

€e  titre  explique  assez  quel  doit  être  le  caractère  de 
cette  classe.  Etudier  la  théorie  du  beau;  chercher  à  com- 
prendre le  précieux  et  antique  principe  de  l'unité;  l'ap- 
pliquer à  l'invention,  au  mode  et  à  l'intérêt  du  sujet,  à  la 
pantomime  des  figures  et  à  la  disposition  des  objets;  faire 
des  études  philosophiques  et  géométriques  sur  les  carac- 
tères ,  les  proportions  et  les  canons  des  ligures ,  selon 
leurs  espèces  ;  embellir,  selon  ces  caractères,  les  individus  ; 
composer  les  vêtemens  et  leur  appliquer  le  principe  du 
beau  optique  et  du  beau  intellectuel;  en  un  mot,  recher- 
cher ce  que  l'histoire,  le  costume  et  les  mœurs  ont  de  re- 
latif à  la  peinture:  telles  sont  les  grandes  et  importantes 
études  prescrites  dans  cette  classe. 
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Classe  de  composition  scia  graphique. 

Tout  ce  qui  est  dit  clans  ce  traité  et  qui  a  été  indiqué  à 
la  table  des  chapitres,  relativement  à  la  beauté  du  clair- 
obscur,  explique  assez  quels  doivent  être  les  exercices 
appliqués  à  cette  classe.  Plusieurs  épreuves  et  contre- 
épreuves  linéaires  du  même  sujet  seront  offertes  à  l'élève, 
pour  qu'il  en  combine  le  clair-obscur,  selon  ses  vues  et 
son  génie,  et  il  devra  toujours  être  vrai  ou  vraisemblable 
en  se  proposant  ces  combinaisons.  (V.  la  sect.  suivante). 

Classe  de  composition  chromo  graphique. 

Les  mêmes  observations  que  nous  venons  de  faire  à  la 
section  précédente  sont  applicables  ici.  Le  choix  des  cou- 
leurs, le  choix  de  l'air  coloré  doit  être  adopté  :  i°  selon 
les  règles  du  beau,  c'est-à-dire  du  beau  intellectuel  (cela 
se  rapporte  au  caractère,  au  mode  du  sujet)  ;  20  selon  les 
règles  du  beau  optique  (cela  se  rapporte  à  cette  harmonie 
oculaire  qui  charme  par  l'effet  de  l'unité) ,  et  comme  rien 
n'est  beau  que  le  vrai,  le  professeur  jugera  aisément  si  l'é- 
lève ,  dans  ses  combinaisons  et  ses  inventions  chroma- 
tiques, blesse  les  lois  de  l'optique  naturelle  ou  les  lois 
du  possible,  ou  même  celles  du  vraisemblable. 

Classe  de  paysage. 

Cette  classe  sera  distinguée  en  deux  divisions,  la  repré- 
sentation et  la  composition.  Dans  la  première  on  appren- 
dra ce  qui  est  relatif  surtout  à  l'imitation  des  ciels,  des 
arbres,  des  eaux,  et  à  la  méthode  pratique  d'exécution 
pour  certains  objets.  Quant  aux  études  qui  sont  relatives 
au  vrai  et  au  beau,  soit  dans  les  lignes,  soit  dans  les  tons, 
les  teintes  et  la  touche,  elles  devront  avoir  été  faites  par 
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les  élèves  qui  se  présenteront  dans  cette  classe.  Dans  la 
seconde  on  s'exercera  sur  la  composition,  qui  comprend 
les  modes  et  les  caractères  dans  les  paysages. 

Toute  cette  école  de  peinture  ayant  pour  but  principal 
de  donner  à  l'état  d'habiles  artistes,  l'inspection  ou  la  di- 
rection dans  les  études  est  une  des  principales  conditions 
d'une  pareille  institution.  Le  directeur  jugera  donc  s'il 
doit  autoriser  tel  ou  tel  élève  à  passer  d'une  classe  à  une 
autre,  afin  que  l'on  n'abuse  pas  de  cette  facilité.  Au  sur- 
plus ,  les  concours  pour  les  prix  étant  des  épreuves  collec- 
tives, puisque  ces  épreuves  s'étendront  sur  plusieurs  qua- 
lités réunies,  les  concurrens  seront  intéressés  à  n'omettre 
aucune  des  études  nécessaires  pour  ces  épreuves.  Ainsi 
l'élève  pourra  parcourir  l'une  ou  l'autre  classe,  selon  la 
marche  qu'il  lui  conviendra  de  suivre  ;  il  lui  suffira  d'être 
apte  aux  concours  prescrits,  et  d'après  lesquels  le  direc- 
teur jugera  néanmoins  s'il  convient  qu'il  recommence  telle 
ou  telle  étude  dans  certaine  classe. 

On  admettra  dans  les  classes,  mais  non  dans  les  con- 
cours, les  artistes  mêmes  qui  exercent  déjà  leur  art  et  qui 
désireront  employer  les  intervalles  de  tems  dont  ils  pour- 
ront disposer,  à  l'étude  de  quelque  partie  de  la  peinture; 
l'école  leur  sera  en  tout  tems  d'un  accès  facile.  Le  direc- 
teur présidera  à  cette  admission. 

Des  conférences. 

Les  élèves  trouveront  encore,  sans  sortir  de  l'école,  un 
puissant  moyen  d'instruction  dans  les  conférences  aux- 
quelles il  leur  sera  permis  d'assister.  Expliquons  ici  en 
quoi  doit  consister  le  caractère  d'utilité  de  ces  confé- 
rences. 
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S'il  y  a  un  lieu  où  il  convienne  de  rapporter  et  d'exposer 
tout  ce  que  de  savantes  recherches  ont  pu  faire  découvrir, 
soit  sur  la  pratique,  soit  sur  la  théorie,  soit  sur  l'historique 
de  l'art,  c'est  sans  contredit  l'école  publique  honorée  de 
la  protection  du  souverain,  illustrée  par  la  présence  de 
personnes  en  dignité  qui  consentent  à  coopérer  à  ses  suc- 
cès et  à  son  éclat;  l'école  où  professent  les  plus  habiles  ar- 
tistes et  qui  est  soumise  aux  regards  de  tout  un  public  avide 
de  contempler  ses  succès.  Aucun  savant,  quel  qu'il  soit,  ne 
doit  donc  dédaigner  de  communiquer  dans  ces  conférences 
publiques  les  travaux  importans,  les  vues  utiles  dont  il  peut 
enrichir  le  bel  art  de  la  peinture.  Ainsi  les  professeurs,  les 
savans  aggrégés  à  l'école,  les  correspondans  de  l'école, 
d'habiles  élèves  même,  si  on  les  en  juge  dignes,  y  liront 
leurs  observations  et  discuteront  sur  des  points  relatifs  à 
l'art.  Ces  discours  seront  ou  imprimés  ou  copiés  aux  frais 
de  l'école,  et  le  secrétaire  dressera  le  procès-verbal  de  ces 
conférences,  présidées  par  le  directeur  de  l'école. 

Outre  l'utilité  générale  des  questions  d'art  traitées 
dans  ces  conférences,  l'élève  et  le  public  retireront  beau- 
coup de  fruit  des  discussions  ou  examens  raisonnes,  faits 
au  sujet  des  morceaux  de  concours  des  différens  élèves. 
L'impartialité,  obligée  par  le  caractère  public  de  ces  ju- 
gemens  divers,  donnera  beaucoup  d'intérêt  à  ces  sortes 
de  conférences  qui,  par  cela  même,  ne  pourront  point 
tomber  en  désuétude.  Il  conviendrait  qu'elles  eussent  lieu 
tous  les  mois  *. 

1  Selon  Félibien  ,  la  première  confe'rence  qui  eut  lieu  à  Paris  fut 
tenue  le  samedi  7  mal  1667.  Ces  conférences  se  tenaient  alors  tous  les 
premiers  samedis  de  chaque  mois.  ; 
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De  la  bibliothèque. 

Une  bibliothèque  est  indispensable  dans  l'école,  soit 
pour  être  consultée  par  les  élèves,  soit  pour  l'être  par  les 
professeurs  et  lors  des  conférences.  Des  ouvrages  sur  le 
costume,  l'histoire,  les  antiquités,  sur  Fanatomie,  la  pein- 
ture, et  tant  d'autres  sciences,  doivent  être  toujours  à  la 
disposition  de  ceux  qui  fréquentent  l'école. 

A  cette  bibliothèque  on  joindra  une  oalcographie  com- 
posée des  gravures  indispensables  à  l'étude  du  dessin  et 
de  la  peinture. 

De  la  salle  publique  du  modèle  vivant. 

Comme  un  grand  nombre  d'artistes  ou  d'artisans  n'ont 
pas  la  facilité  d'étudier  le  modèle  nu ,  il  est  de  l'intérêt 
du  gouvernement  de  rendre  facile  et  publique  cette  étude. 
Il  y  aura  donc  tous  les  soirs  une  étude  du  nu  pour  le  pu- 
blic. Un  ou  plusieurs  professeurs  assisteront  à  cette  étude 
qui  sera  gratuite,  même  pour  les  étrangers.  Les  professeurs 
donneront  des  conseils  aux  personnes  qui  jugeront  à  pro- 
pos de  les  consulter.  Cette  étude,  attachée  à  l'école,  sera 
sous  l'inspection  du  directeur. 

De  la  galerie  des  empreintes. 

La  facilité  avec  laquelle  on  répète  dans  des  moules  avec 
le  plâtre  toutes  sortes  d'objets,  fait  désirer  atout  le  monde 
qu'aucun  des  restes  utiles  de  la  sculpture  antique  ne  soit 
oublié  dans  la  collection  que  l'on  doit  faire  des  empreintes 
tirées  sur  ces  beaux  modèles;  tout  le  monde  se  demande 
comment,  avec  cette  facilité,  on  ne  possède  pas  à  Paris 
une  galerie  immense  renfermant  la  collection  de  toutes  les 
plus  belles  ectypes.  On  se  fait  cette  demande  avec  d'au- 
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tant  plus  de  raison,  que  le  matériel  en  serait  moins  coû- 
teux à  Paris  qu'ailleurs,  vu  l'abondance  du  plâtre  dans  ce 
pays.  C'est  donc  à  Paris  qu'une  semblable  collection  est 
à  désirer.  Une  autre  raison  qui  doit  faire  exiger  cette  col- 
lection dans  Paris,  c'est  que  cette  ville  se  trouve  située  au 
centre  des  riches  collections  de  l'Italie  et  du  nord  de  l'Eu- 
rope ,  et  qu'elle  peut  par  conséquent  emprunter  des  mo- 
dèles à  moins  de  frais  que  d'autres  villes,  soit  à  Londres, 
à  Vienne,  a  Berlin,  soit  à  Rome  ou  à  Madrid. 

Il  est  inutile  de  parier  ici  des  avantages  que  les  peintres, 
les  sculpteurs  et  les  architectes  (car  je  suppose  que  cette 
galerie  renfermerait  les  ectypes  d'après  les  plus  beaux  frag- 
mens  de  l'architecture  antique)  retireraient,  ainsi  que  les 
antiquaires,  d'une  semblable  collection;  les  ennemis  seuls 
de  l'art  ou  les  envieux  manifesteront  une  opinion  con- 
traire. 

J'ai  dit,  en  parlant  des  styles  antiques,  combien  il  serait 
à  désirer  que  l'on  établît  des  classifications  parmi  les  mo- 
numens  antiques,  afin  que  l'on  put  avec  facilité  discerner 
les  parties  de  l'art  exposées  dans  des  exemples  rapprochés, 
ce  qui  ferait  en  même  tems  connaître  la  marche  de  l'art 
antique  et  apprécier  cette  source  pure  et  primitive  qui 
a  fourni  tant  de  chefs-d'œuvre.  Rien  n'empêcherait  donc 
que  cette  vaste  galerie  n'offrît  les  empreintes  des  mo- 
numens  dans  l'ordre  que  j'indique  ici,  plutôt  que  dans 
l'état  de  confusion  accoutumé,  confusion  qui  fait  que  les 
élèves  ne  savent  pas  démêler  la  théorie  au  milieu  des  sen- 
sations mixtes  et  des  idées  incertaines  que  les  sculptures 
antiques  leur  font  tous  les  jours  éprouver. 

Je  n'ajoute  pas  que  chaque  statue  serait  posée  sur  des 
plinthes  tournantes  sur  pivot  dans  un  piédestal  de  bois;  que 
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les  petits  fragmens  seraient  tous  mobiles  sur  des  piédestaux 
ou  plinthes  quelconques,  afin  que  la  main  ne  les  touchât 
jamais;  et  enfin  que  les  médailles  et  les  fragmens  de  petite 
dimension  seraient  placés  dans  des  boîtes  vitrées,  faites 
exprès  et  favorablement  éclairées  ;  etc. 

On  pourrait  encore  aviser  au  moyen  d'indiquer  dans 
les  empreintes  les  parties  non-antiques.  Peut-être  que  l'ad- 
dition de  quelques  petits  points  saillans,  imitant  une  bavure 
de  plâtre  et  ajoutés  à  l'original  dans  toute  la  longueur  de 
la  restauration ,  points  qui  s'obtiendraient  par  les  mêmes 
points  creusés  dans  le  moule,  suffiraient  pour  cette  in- 
dication. Mais"  ces  observations,  et  une  foule  d'autres  de 
ce  genre,  nous  conduiraient  trop  loin. 

Comme  une  si  riche  collection  serait  augmentée  d'un 
grand  nombre  de  pièces  données  à  l'école  par  des  amis 
de  l'art,  le  nom  du  donataire  serait  non-seulement  inscrit 
sur  le  registre  de  l'école,  mais  il  le  serait  encore  sur  l'em- 
preinte offerte  par  lui,  en  sorte  qu'un  grand  nombre  d'ec- 
types,  dont  les  moules  sont  détruits  et  qui  périssent  çà  et 
là,  seraient  recueillies  et  conservées  avec  soin  dans  ce 
dépôt  classique.  Je  dis  avec  soin,  car  je  suppose  la  plus 
grande  vigilance  de  la  part  des  gardiens  et  du  directeur, 
pour  empêcher  les  dégâts  sur  des  morceaux  qui  pourraient 
être  uniques.  En  effet,  tel  fragment  antique  n'a  été  moulé 
qu'une  seule  fois,  et  ni  le  moule  ni  l'original  ne  s'en  re- 
trouvent plus.  Tel  autre  aura  été  moulé  à  grands  frais  par 
un  ami  de  l'antique,  et  le  moule  étant  perdu,  qui  sait  si 
une  autre  occasion  de  faire  mouler  l'original  enfermé  dans 
quelque  cabinet  pourra  se  retrouver?  \ 

1  Je  pense  qu'on  devrait  persévérer   dans  l'encouragement  déjà  of- 
fert  à    celui   qui    découvrirait  le  moyen  de  donner  plus  de  consistance 
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Enfin  on  sentira  facilement  non  -  seulement  l'utilité, 
mais,  je  dois  le  dire,  l'agrément  et  la  richesse  d'une  pa- 
reille collection  qui  serait  unique  en  Europe,  car  je  ne 
saurais  lui  comparer  ni  celle  de  la  jolie  galerie  de  Flo- 
rence, ni  d'autres  collections  particulières  de  ce  genre. 

De  plus,  on  pourrait  encore  mettre  sous  les  yeux  des 
élèves  une  grande  quantité  de  pièces  moulées  sur  nature, 
et  il  serait  fort  utile  que  ces  pièces  fussent  rapprochées 
des  statues  dont  le  caractère  aurait  le  plus  d'analogie  avec 
elles.  Ainsi  un  pied  ou  un  bras,  dont  le  caractère  se  rap- 
procherait de  celui  du  Gladiateur,  serait  placé  près  de 
cette  statue;  des  mains,  des  jambes  analogues  à  telle  ou 
telle  Vénus  se  compareraient  près  de  cette  même  Vénus. 
On  sent  tout  l'avantage  qui  résulterait  de  pareils  rappro- 
chemens. 

Une  aussi  intéressante  collection  étant  commencée, 
quel  est  l'ami  des  arts  qui  ne  contribuerait  pas  volontiers 
à  l'enrichir  de  quelques  pièces  nouvelles?  Qui  ne  ferait 
pas  mouler  avec  empressement,  soit  une  figurine  en  bronze , 
soit  une  médaille  classique,  soit  un  fragment  d'ornement 
ou  de  bas-relief,  soit  enfin  une  terre  cuite  ou  toute  autre 
antique  inédite  et  instructive  ? 

De  l  atelier  de  moulage. 

L'atelier  de  moulage  contenant  d'ailleurs  le  dépôt  des 
moules,  sera  situé  près  de  la  galerie  des  empreintes.  Le 
directeur  et  les  professeurs  conviendront  des  morceaux 
qui  devront  être  moulés,  et  dont  la  vente  sera  faite  au  pro- 
fit de  l'école.  Le  directeur  aura  soin  d'entretenir  une  es- 
pèce d'éeole  de  moulage  où  se  formeront  de  bons  ouvriers. 

et  de  durée  au  plaire,  matière  si  précieuse  en  ge'ne'ral,  et  si  pre'cieuse  en 
particulier  sous  le  rapport  des  ectypes  dont  nous  parlons  ici. 
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Fabrique  et  dépôt  du  matériel  relatif  à  la  peinture. 

Il  y  aura  une  fabrique  et  un  dépôt  de  toutes  les  matières 
et  de  tous  les  instrumens  nécessaires  à  la  peinture  et  au 
dessin.  Un  peintre  chimiste  sera  attaché  à  cet  établisse- 
ment. Le  directeur  veillera  à  ce  que  la  confection  des 
matières  soit  portée  au  plus  haut  point  possible  de  per- 
fection, afin  que  la  vente  des  produits  soit  avantageuse 
pour  l'école.  Ce  produit  serait  sûrement  considérable,  vu 
la  confiance  que  dans  toute  l'Europe  on  donnerait  aux  ob- 
jets fournis  par  cet  établissement.  Le  grand  avantage  qui 
provient  de  la  beauté  et  de  la  bonté  des  matières  et  des 
instrumens  est  d'ailleurs  fort  important  pour  l'art. 

Il  y  aura  aussi  à  l'école  un  atelier  de  restauration  des- 
tiné, soit  à  la  réparation  des  tableaux  appartenant  au  gou- 
vernement, soit  à  la  réparation  des  tableaux  appartenant 
à  des  particuliers ,  ce  qui  empêchera  probablement  que 
ces  tableaux  ne  soient  livrés  à  l'ignorance  de  certains  ré- 
parateurs. Les  procédés  de  restauration  ne  seront  point 
tenus  cachés  aux  élèves,  qui  au  surplus  en  auront  acquis 
la  connaissance  par  des  leçons  données  dans  la  classe  de 
chromographie. 

Des  concours. 

Les  travaux  des  concours  pour  les  différens  prix  de 
l'école,  seront  tous  jugés  et  exposés  publiquement.  Les 
pièces  de  concours  seront  placées  les  unes  dans  le  grand 
salon,  les  autres  dans  les  petites  salles,  selon  leur  dimen- 
sion et  leur  effet.  Aussitôt  que  le  concours  sera  terminé, 
l'exposition  publique  aura  lieu  et  ne  pourra  durer  moins 
de  six  jours  ;  d'ailleurs  cette  durée  sera  proportionnée  à 
l'importance  du  concours.  Le  public  pourra  donc  exa- 
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miner  les  ouvrages  pendant  trois  jours  au  moins  avant 
la  décision  des  juges,  et  trois  jours  après  qu'ils  auront 
porté  leur  décision. 

Les  juges  seront  le  directeur,  les  professeurs,  six  per- 
sonnes marquantes  dans  le  conseil  d'administration,  dont 
deux  seront  antiquaires  et  deux  sculpteurs,  et  les  princi- 
paux élèves  qui  auront  déjà  été  couronnés.  Les  discussions 
et  les  votes  par  boules  noires  et  boules  blanches  auront  lieu 
en  présence  de  tous  les  élèves  de  l'école  qui  pourront  de 
droit  y  assister.  On  tâchera  qu'à  chaque  concours  assistent 
aussi  des  magistrats,  et  rien  ne  sera  négligé  pour  que  la 
bonne  foi  et  les  vraies  lumières  éclairent  ces  jugemens. 

Des  prix. 

Le  but  que  les  gouvernemens  se  proposent  en  instituant 
des  prix  dans  les  écoles,  est  d'encourager  les  élèves  en  leur 
prouvant  que  la  patrie  n'est  point  indifférente  à  leurs  suc- 
cès, et  qu'elle  s'occupe  non-seulement  de  surveiller  et 
d'aider  ceux  qui  courent  la  carrière  des  arts,  mais  qu'elle 
proportionne  toujours  ses  récompenses  au  mérite  de  ceux 
qui  y  excèlent. 

Ce  principe  établit  d'abord  la  graduation  des  prix  et 
prescrit  assez  qu'ils  ne  doivent  être  accordés  que  pour 
une  aptitude  et  un  mérite  collectifs.  Il  est  à  remarquer 
que,  lorsque  la  patrie  récompense  une  action  d'éclat,  elle 
a  en  vue  seulement  d'entretenir  les  sentimens  de  l'ordre  et 
de  la  justice,  en  en  donnant  elle-même  l'exemple;  mais 
que,  quand  il  s'agit  de  former,  d'instituer,  de  soutenir  des 
écoles,  ce  ne  sont  point  les  actes  particuliers  qu'elle  doit 
encourager,  mais  la  conduite  collective,  la  marche  géné- 
rale d'un  élève,  sa  disposition  à  devenir  habile  dans  son 
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art  et  à  produire  des  travaux  utiles  par  leur  caractère 
général  de  beauté.  Aussi  les  prix  ne  seront  point  obtenus, 
comme  par  le  passé,  par  celui  qui  aura  le  mieux  dessiné 
une  académie  exécutée  en  six  courtes  soirées,  ou  un  des- 
sin d'après  la  bosse,  ou  toute  autre  production  particu- 
lière, mais  à  celui  qui,  parles  divers  travaux  annuels  aux- 
quels on  l'aura  exercé,  manifestera  le  plus  de  dispositions 
générales  et  le  plus  de  zèle  en  même  tems.  Les  dispositions 
seules  sans  zèle,  sans  élévation  d'ame,  sans  noble  ambition, 
n'annoncent  pas  le  génie;  et  le  zèle  seul,  l'ardeur  et  le 
courage  seuls  ne  suffisent  pas,  pour  qu'on  devienne  habile. 
Or  la  patrie  attend  des  hommes  habiles,  et  non  des  es- 
claves, singes  d'une  manière  prescrite  par  des  artistes  in- 
fluens  ;  la  patrie  désire  de  grands  peintres,  et  ne  prend 
nulle  part  aux  coteries  qui  corrompent  par  fois  les  écoles, 
lorsqu'elles  ne  sont  pas  publiques,  les  envieux  pouvant  sans 
beaucoup  de  témoins  et  par  conséquent  fort  à  leur  aise, 
y  exercer  leur  influence  et  leur  passion. 

Il  sera  distribué  annuellement  cinq  prix.  Ils  consiste- 
ront en  une  médaille  de  bronze  et  en  une  somme  une 
fois  payée.  Cependant  le  premier  prix  sera  une  somme  qui 
se  paiera  annuellement  pendant  cinq  ans. 

Le  cinquième  ou  dernier  prix  sera  de  cinquante  francs,  le 
quatrième  sera  de  cent  francs,  le  troisième  de  trois  cents 
francs,  et  le  second  de  mille  francs  ;  mais  le  premier  prix 
sera  de  cinq  mille  francs.  Il  sera  payé  chaque  année  à  l'élève 
pendant  cinq  ans,  sous  la  condition  qu'il  habitera  Rome,  et 
qu'il  fournira  au  gouvernement  des  travaux  d'études  en 
tableaux;  les  frais  ou  les  avances  faites  pour  ces  études  lui 
seront  remboursés.  Il  jouira  en  outre  des  avantages  que  le 
gouvernement  accorde  à  Rome  à  ses  pensionnés,  et  il  sera 
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défrayé  de  son  voyage  à  Rome  et  de  son  retour  dans  son 
pays.  Il  sera  même  défrayé  de  deux  voyages,  s'il  les  fait, 
l'un  dans  le  nord  de  l'Italie,  l'autre  dans  le  levant  de  l'Ita- 
lie. Ces  pensionnaires  seront  soumis  à  l'inspection  de  l'am- 
bassadeur de  leur  souverain  à  Rome.  L'élève,  à  son  re- 
tour à  Paris  sera,  d'après  son  mérite,  chargé  de  travaux 
propres  à  lui  faire  honneur  et  à  commencer  sa  fortune. 

Le  mode  de  concours,  pour  ce  premier  grand  prix,  sera 
le  même  que  pour  tous  les  autres,  c'est-à-dire,  les  travaux 
de  l'année,  et  de  plus  ceux  des  années  antérieures.  Mais 
on  exigera  en  outre  un  tableau  d'une  dimension  quel- 
conque, dans  lequel  chaque  concurrent  fera  connaître  le 
genre  de  son  talent  d'une  manière  plus  positive  et  plus 
déterminée.  Les  concurrens  seront  tenus  d'en  faire  l'es- 
quisse sans  témoins.  Pendant  la  durée  de  cette  pension 
de  cinq  ans,  l'élève  sera  le  maître  de  diriger  ses  études 
comme  il  lui  conviendra,  pourvu  qu'il  fournisse  la  preuve 
de  l'application  de  ces  fonds  à  des  travaux  faits  dans  l'in- 
térêt de  l'art. 

Du  séjour  des  Elevés  à  Rome. 

La  réunion  d'élèves  habitant  une  même  maison  à  Rome, 
paraît  être  la  source  de  grands  inconvéniens.  Le  plus  grand 
de  tous,  c'est  que  cette  espèce  de  colonie  française  apporte 
à  Rome  et  y  conserve  ses  habitudes,  ses  préjugés  et  ses 
manières.  Loin  de  tirer  le  fruit  que  la  comparaison  four- 
nie par  un  pays  étranger  peut  procurer,  les  membres 
d'une  pareille  colonie  y  font  souvent  secte,  se  roidissent 
contre  l'influence  du  pays,  et,  au  lieu  de  se  perfection- 
ner, continuent  d'agir  comme  s'ils  étaient  dans  leur  pa- 
trie. 


452  PERFECTIBILITÉ    DE    LA    PEINTURE. 

Au  reste,  tous  les  élèves  ne  sont  pas  organisés  de  ma- 
nière à  ambitionner  les  honneurs  de  la  haute  peinture,  et 
comme  il  arrivera  plusieurs  fois  que  des  élèves,  après  avoir 
remporté  le  prix,  s'arrêteront  tout  court  et  même  rétro- 
graderont, leur  séjour  forcé  à  Rome  serait  au  moins  inu- 
tile, et  il  vaut  mieux  les  laisser  faire  ailleurs  l'emploi  de 
leur  argent,  pourvu  que  cet  emploi  soit  dans  l'intérêt  de 
l'espèce  de  talent  qui  les  doit  caractériser. 

Il  peut  donc  arriver  qu'un  élève  en  peinture  ou  en 
sculpture  soit  à  Rome  aussi  étranger  avec  l'antique,  que 
s'il  habitait  Hambourg  ou  Moscow.  Au  lieu  de  faire  des 
recherches  sur  les  bas-reliefs,  les  statues,  les  camées,  les 
monumens  gravés,  et  sur  tant  de  fragmens  dont  la  contem- 
plation fait  naître  des  idées  instructives,  il  les  méprisera 
comme  des  objets  de  curiosité  inutile,  il  ne  pensera  peut- 
être  enfin  qu'à  se  faire  une  manière  qui  pourra  séduire 
les  ignorans  et  attirer  leur  argent.  Alors  à  Rome,  il  ne 
voit  que  Paris  ;  au  milieu  des  ouvrages  antiques,  il  ne 
pense  qu'aux  figures  nationales  de  son  académie  ;  les 
grandes  idées  de  l'art  l'offusquent  et  le  gênent  ;  et  il  feint 
de  mépriser  la  philosophie,  pour  vanter  les  manières  qu'il 
trouve  plus  facile  de  reprendre.  Enfin  il  jouit  à  sa  façon, 
c'est-à-dire,  à  la  façon  de  ceux  qui,  faisant  peu  de  cas  de 
la  perfection,  n'ambitionnent  que  les  plaisirs  d'une  vanité 
viagère. 

Pourquoi  donc  le  gouvernement  voudrait -il  faire  à 
Rome  les  frais  d'un  établissement  pour  de  pareils  talens  ? 
Les  seuls  avantages  que  l'état  doit  procurer  à  ses  pension- 
naires habitant  Rome,  c'est,  outre  la  protection  et  l'ins- 
pection de  l'ambassadeur,  auprès  duquel  on  conviendrait 
de  placer  quelqu'un  propre  à  cette  inspection,  c'est,  dis- 
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je,  de  leur  offrir  un  local  où  ils  puissent  trouver  pour 
leurs  études  des  ressources  qu'il  serait  trop  coûteux  et 
trop  difficile  pour  eux  de  se  procurer. 

À  Rome  il  leur  sera  donc  très-avantageux  de  jouir 
d'une  collection  d'ectypes  bien  choisies  T,  d'avoir  un  lieu 
où  ils  puissent  dessiner  gratuitement  le  modèle  nu,  et 
quelques  autres  avantages  qui  deviendraient  trop  coûteux 
pour  un  élève  isolé,  tels  que  des  squelettes ,  des  instru- 
mens  de  peinture,  des  livres,  etc. 

Il  serait  bon  aussi  que  le  gouvernement  s'arrangeât, 
pour  procurer  à  ses  élèves  à  Rome  des  ateliers  commodes 
et  particuliers,  et  les  dispenser  d'en  chercher  ou  d'en  faire 
construire  eux-mêmes. 

Mais  ces  avantages  une  fois  obtenus,  je  ne  vois  pas  ce 
qu'ils  auraient  de  plus  à  réclamer  qui  leur  fût  profitable  ; 
je  ne  vois  pas  pourquoi  on  s'occuperait  de  leur  nourri- 
ture, de  leur  logement  particulier,  etc.  Au  surplus,  c'est 
ainsi  qu'en  agissent  à  Rome  les  gouvernemens  des  autres 
nations,  qui  ont  plus  d'une  fois  reconnu  que  c'est  par  le 
talent  des  élèves  et  non  par  l'étalage  d'une  école  entrete- 
nue dans  un  beau  palais,  que  peut  s'illustrer  la  nation  qui 
en  fait  les  frais. 

Tout  ce  que  je  viens  de  proposer  ici  pour  une  école 
complète  de  peinture,  paraîtra  à  bien  des  gens  une  rêve- 
rie qui  ne  pourra  jamais  servir  de  rien,  vu  tous  les  obs- 
tacles qu'opposeront  sans  cesse  ceux  qui  redouteraient 
des  sujets  sortis  d'une  pépinière  aussi  bien  cultivée.  Mal- 
gré tout,   je  n'en  désespère  pas;    un  jour,  fort  éloigné 

1  C'est  à  l'école  de  Rome  qu'on  devrait  trouver  la  collection  la  plus 
curieuse  de  plâtres  moule's  sur  l'antique,  et  c'est  là  que  la  classification  de 
ces  figures  par  caractères  et  par  espèces  devrait  être  le  mieux  ordonnée, 
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peut-être,  viendra  où  un  souverain,  un  ministre,  plaçant 
dans  ses  calculs  l'avantage,  non  de  faire  vivre  beaucoup  d'ar- 
tistes, mais  de  relever  les  arts  et  de  les  rendre  utiles  au  pays, 
fera  interroger  les  écrits  et  ne  dédaignera  pas  mon  projet. 

Toujours  on  allègue  de  vains  prétextes  défavorables  aux 
bonnes  institutions  ;  on  affirme  qu'on  ne  peut  établir  les 
unes  et  négliger  les  autres;  qu'il  faut  qu'elles  soient  toutes 
formées  d'un  seul  jet;  qu'elles  n'ont  jamais  été  que  l'ou- 
vrage de  tout  un  siècle  et  jamais  un  ouvrage  particulier 
et  isolé.  Nous  répondrons  à  cela  qu'il  est  bon  de  com- 
mencer en  tout  tems  à  bien  faire;  que  les  choses  se  con- 
solident peu  à  peu,  quand  le  pian  en  est  bon  et  qu'on  a 
commencé  par  des  fondemens  solides  ;  enfin  que  les  pro- 
jets se  poursuivent,  lorsqu'ils  sont  basés  sur  des  conve- 
nances réelles.  Aussi  voit-on  toujours  croître  le  courage 
nécessaire  pour  porter  à  la  perfection  un  plan  excellent, 
sans  que  la  mort  de  ceux  qui  l'ont  imaginé,  et  que  la  suc- 
cession de  ceux  sous  l'administration  desquels  il  s'exécute, 
puissent  rien  changer  à  son  esprit  et  à  son  caractère. 

Je  ne  dirai  rien  sur  la  réunion  qu'on  voudrait  faire  de 
la  gravure  et  de  la  sculpture  à  cette  école;  je  n'ai  eu  en 
vue  qu'une  école  complète  de  peinture  en  particulier. 

CHAPITRE    117. 


DE    LA    MÉTHODE    QU'ON    DOIT    FAIRE    SUIVRE    AUX 
ÉLÈVES    DANS    L'ÉTUDE    DE  LA  PEINTURE. 

Vj'est  ici  probablement  qu'on  se  demandera  quelle  est 
la  méthode  qu'il  faut  prescrire  aux  élèves  dans  l'étude  de 


MÉTHODE  A  SUIVRE  DANS  l'ÉTUDE  DE  LA  PEINTURE.        ^Ôù 

la  peinture.  Cette  question  semble  en  effet  se  rattacher  à 
celle  de  l'établissement  des  écoles  et  en  être  le  complé- 
ment. Mais  bien  qu'on  aime  à  croire  qu'il  n'existe  qu'une 
seule  méthode  certaine  à  suivre  dans  l'étude  de  cet  art,  on 
reconnaît  que  rien  n'est  plus  difficile  a  déterminer  que  la 
marche  et  l'ordre  progressif  qu'on  doit  suivre  dans  l'en- 
seignement de  la  peinture,  vu  la  différence  d'organisation 
de  chaque  élève  et  les  circonstances  particulières  où  il  peut 
se  trouver.  Par  exemple,  il  convient  par  fois,  nous  l'avons 
dit,  de  le  renvoyer  dans  la  classe  où  il  a  peu  appris  et  dont 
il  conçoit  mal  les  exercices.  S'il  est  entraîné  par  des  pré- 
férences involontaires  vers  l'étude  de  certaines  parties  de 
l'art,  on  ne  doit  pas  pour  cela  le  retenir  et  l'astreindre  à 
un  autre  choix  qu'il  ne  peut  comprendre  encore  et  dont 
plus  tard  il  sentira  mieux  l'utilité.  Il  faut  semer  quelques 
agrémens  dans  cette  longue  carrière  et  abandonner  à  une 
jeunesse  avide  un  peu  de  cette  diversité  qui  l'anime,  qui 
l'attache  et  qui  souvent  sert  à  lui  rappeler  sa  faiblesse  et 
parfois  même  à  la  faire  rougir  de  ses  prétentions  mal 
entendues.  Au  reste,  si  d'un  côté  les  circonstances  com- 
mandent, d'un  autre  le  bon  sens  et  la  connaissance  de 
la  théorie  prescrivent  assez  ce  qu'il  convient  de  faire. 

Dans  tous  les  cas,  et  lorsqu'il  ne  s'agit  pas  d'élèves  isolés 
et  indépendans,  mais  des  élèves  d'une  école  publique  telle 
que  nous  venons  de  la  décrire,  l'ordre  des  études  est  tout 
tracé;  il  n'y  a  qu'à  suivre  celui  des  classes  et  de  leurs 
subdivisions.  Mais,  je  le  répète,  il  serait  peut-être  incon- 
venant de  commander  une  marche  déterminée  et  d'exi- 
ger qu'on  ne  s'en  écarte  jamais;  j'admets  cette  restric- 
tion ,  parce  que  l'expérience  n'a  pas  encore  appris  aux 
modernes,  si  cet  ordre  des  classes  artistiques  doit  être 
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aussi  rigoureux  que  celui  des  classes  de  belles -lettres, 
l'Europe  n'ayant  pas  encore,  pour  servir  les  beaux-arts, 
employé  un  moyen  d'instruction  analogue  à  celui  qu'on 
emploie,  pour  servir  la  littérature  ou  l'éloquence. 

L'opinion  générale  est  qu'il  faut  dès  les  commencemens 
s'attacher  à  rendre  très -juste  l'organe  de  la  vue  dans 
l'élève.  Cette  idée  est  excellente,  mais  il  reste  à  décider 
par  quel  moyen  on  y  parviendra.  Or  on  a  dit  que  c'était 
en  l'exerçant  avec  constance  sur  des  dessins  modèles  et 
sur  des  lignes  et  des  formes  géométriques  toutes  tracées; 
je  ne  suis  point  de  cet  avis  :  ce  moyen  est  évidemment 
très-incomplet  et  ne  conduit  que  fort  indirectement  à  l'art 
de  répéter  les  lignes  que  donnent  les  objets  naturels  eux- 
mêmes.  C'est  cet  art  de  répéter  les  lignes  des  objets  en 
tout  relief  qui  est  cependant  le  but  de  la  science  du  des- 
sin. Il  faut  donc  dès  les  premières  leçons  s'occuper  de  faire 
comprendre  à  l'élève  les  élémens  de  l'art  graphique,  ou  ce 
qui  est  la  même  chose,  de  la  perspective,  et  le  faire  dé- 
buter dans  l'art  de  la  peinture,  la  règle  et  le  compas  à  la 
main.  Ce  système  est  bien  différent  de  celui  qu'on  adopte 
ordinairement  et  qui  consiste  à  faire  d'abord  dessiner  des 
yeux,  des  bouches,  des  oreilles,  d'après  des  dessins,  pro- 
cédé absurde  et  barbare,  à  l'habitude  duquel  on  ne  croirait 
pas,  si  on  ne  le  voyait  tous  les  jours  pratiqué  T. 

1  II  n'est  guère  de  personnes  parmi  celles  qui  liront  ce  passage,  qui  ne 
se  rappellent  tout  l'ennui  que  leur  ont  cause'  dans  leur  jeunesse  ces  pages 
d'yeux,  de  bouches  et  d'oreilles  qu'elles  e'taient  tenues  de  produire  pour 
preuve  de  leur  assiduité  et  de  leurs  dispositions  graphiques. Mais  la  plupart 
de  ces  personnes  croient  encore  que  c'est  ainsi  que  se  doit  enseigner  l'art 
de  dessiner.  Qu'elles  se  de'sabusent  donc  à  la  fin,  et  que  leur  sens  commun 
en  ceci,  comme  en  toutes  choses,  leur  serve  d'avertissement.  Si  donc  cette 
ine'thode  ridicule  des  professeurs  de  dessin,  de  mettre,  commeils  disent,  les 
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Ainsi  l'élève  le  plus  jeune  doit  commencer  par  con- 
naître ce  que  c'est  qu'une  ligne  horizontale ,  perpendi- 
culaire, parallèle;  ce  que  c'est  qu'un  angle  de  tant  de 
degrés.  Il  s'exercera  à  répéter  avec  une  justesse  extrême 
ces  diverses  figures ,  tantôt  à  l'aide  du  compas ,  tantôt 
à  l'aide  seulement  de  la  justesse  de  l'organe,  c'est-à- 
dire  en  dessinant  à  vue  et  sans  compas  ni  aplomb  (les 
difFérens  chapitres  relatifs  à  ces  questions  expliqueront 
assez  ces  difFérens  moyens).  De  là  il  doit  passer  aux 
premières  opérations  de  la  perspective,  et  apprendre  à 
mesurer  les  objets  naturels  et  à  en  rendre  sur  le  papier 
les  dimensions  géométriques  et  orthographiques.  Après 
cette  étude,  on  lui  fera  sentir  la  différence  graphique 
qui  existe  entre  la  dimension  orthographique  et  la  di- 
mension perspective,  c'est-à-dire,  telle  qu'elle  paraît  par 
l'effet  de  la  vision  d'un  seul  point  déterminé.  G'est  alors 

enfans  aux  yeux,  aux  oreilles,  est  continue'e  aujourd'hui,  c'est  qu'aucune 
méthode  meilleure  n'est  connue  de  ces  professeurs  ;  c'est  que  personne 
d'ailleurs  ne  les  contrarie  dans  leur  routine;  c'est  qu'ils  peuvent  répondre 
aux  parens  de  l'enfant  ainsi  condamné  aux  pages  d'oreilles  et  aux  ovales 
de  têtes ,  qu'ils  remplissentleurs  vues,  puisqu'ils  ont  déclare  vouloir  faire 
apprendre  à  leurs  enfans  la  figure.  Ainsi  on  peut  avancer  que  ni  les  pa- 
rens, ni  les  professeurs,  ni  les  enfans  ne  savent  à  cet  égard  ce  qu'ils 
font;  je  dis  à  cet  égard,  car  à  l'égard  de  l'intérêt  du  professeur,  c'est  autre 
chose.  Celui-ci  perçoit  l'argent  privé  ou  municipal,  et  ne  rend  rien  en 
retour.  Tout  le  monde,  je  crois,  sera  de  mon  avis.  Une  ovale  couverte  de 
courbes,  n'apprendra  jamais  à  un  enfant  qui  n'a  pas  la  moindre  notion 
de  géométrie  pratique  ou  d'anatomie,  comment  on  doit  former  et  des- 
siner la  tête  humaine.  D'ailleurs  cette  tête  n'est  jamais  ovale,  et  les  yeux, 
la  bouche  etla  mâchoire  inférieure  n'offrent  jamais  des  courbes  parallèles 
et  régulières,  sous  quelqu 'aspect  qu'on  les  considère.  Que  ne  pourrait-on 
pas  dire  d'ailleurs  des  horribles  proportions  de  la  plupart  de  ces  têtes,  et 
de  la  manie  barbare  de  donner  à  des  enfans,  pour  principes  élémentaires 
de  dessin,  des  yeux  chamarrés  de  carrés  et  de  numéros  ? 
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qu'on  lui  apprendra  à  construire  des  échelles  perspectives, 
selon  les  différens  éîoignemens,  selon  les  hauteurs  ou  les 
points  de  vue  où  se  trouve  le  regardant.  A  l'aide  de  ces 
échelles,  l'élève  convertira  les  dimensions  orthographi- 
ques d'un  objet,  tel  qu'un  cube  ou  tout  autre  corps  régulier, 
en  dimensions  perspectives,  et  dès -lors  il  concevra  les 
raccourcissemens  optiques  et  les  changemens  visuels  des 
lignes.  Aussitôt  après  ces  premières  opérations,  il  copiera 
à  vue  et  sans  l'aide  du  compas  et  de  l'échelle  ce  même 
objet  qu'il  a  déjà  représenté  par  un  moyen  certain  et  in- 
faillible, et  c'est  alors  qu'il  reconnaîtra  combien  sont  gran- 
des et  fréquentes  les  erreurs  de  la  vue,  et  combien  est  in- 
certain le  seul  moyen  qui  consiste  dans  l'acte  simple  de 
la  vision  naturelle,*  c'est  alors  qu'il  sentira  qu'un  raison- 
nement perspectif  doit  accompagner  chaque  coup  de 
crayon,  et  que  dessiner  à  vue  sans  savoir  l'optique  de  la 
graphie  simple,  c'est  vouloir  marcher  en  aveugle  et  alon- 
ger  gratuitement  le  chemin  déjà  si  long  de  l'étude  de  la 
peinture. 

Après  ces  premiers  débuts,  on  le  fera  passer  à  l'étude 
des  ombres,  étude  qui  ne  contient  pour  les  commençans 
que  deux  parties,  car  il  ne  faut  pas  encore  lui  parler  du 
choix  et  de  la  combinaison  des  ombres  par  rapport  à  l'effet, 
à  la  force,  à  la  vraisemblance  et  à  la  beauté.  Les  deux 
parties  qu'il  doit  donc  étudier  sont  le  géométral  ou  l'or- 
thographie des  ombres  et  des  ombrages,  et  la  perspective 
des  unes  et  des  autres. 

Dans  l'étude  du  géométral  des  ombres,  non-seulement 
il  apprendra  à  connaître  leur  direction  et  leur  intensité 
par  l'incidence  et  la  réflexion  de  la  lumière;  il  appren- 
dra encore  à  connaître  le  caractère   de  la  source  lumi- 
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neuse,  son  volume,  son  énergie,  son  géométrique,  et 
différentes  causes  qui  regardent  ce  qu'on  appelle  la  pers- 
pective aérienne  ;  il  apprendra  aussi  à  connaître  ce  qui 
est  relatif  aux  comparaisons  de  la  surface  du  tableau  si- 
tuée de  biais,  avec  la  surface  éclairée  de  l'objet  située 
souvent  de  face;  enfin  les  différentes  espèces  d'air,  clair, 
gris  ou  brun. 

Ces  études  faites,  l'élève  sera  capable  de  représenter 
les  effets  de  clair-obscur  des  corps  réguliers,  et  par  con- 
séquent le  relief.  De  là  il  pourra  passer  à  l'imitation  des 
corps  irréguliers. 

Une  fois  qu'il  possédera  le  moyen  de  la  perspective  des 
lignes  et  celles  des  tons,  il  apprendra  la  perspective  des 
teintes.  On  lui  fera  donc  connaître  comment  toutes  les 
couleurs  ne  sont  composées  que  de  trois  élémentaires,  et 
on  l'exercera  à  discerner  à  ce  sujet  les  complémens  et  les 
excédans.  Ensuite  on  lui  fera  connaître  les  moyens  de  la 
palette  ou  des  couleurs  matérielles  appliquées  sur  le  tableau 
et  comparées  aux  couleurs  des  objets  naturels,  c'est-à-dire 
l'énergie  des  unes  et  des  autres,  et  on  lui  donnera  l'idée 
des  effets  des  glutens  propres  à  conserver  et  à  faire  va 
loir  l'éclat  des  molécules  colorées. 

Ainsi,  après  avoir  dessiné  en  clair-obscur  des  cubes  et 
autres  solides  réguliers  et  irréguliers,  on  le  fera  peindre 
d'autres  solides  de  formes  semblables  dont  il  répétera  le 
coloris,  et  il  imitera  aussi  le  coloris  des  objets  voisins  ou 
éloignés,  qui  serviront  de  comparaison.  Enfin  on  l'instruira 
des  diverses  conditions  de  la  touche. 

Voilà  notre  élève  exercé  à  représenter  des  objets  immo- 
biles, tels  que  des  fruits,  des  vases  et  autres  choses  plus 
ou  moins  simples  qu'il  peut  dessiner  par  la  méthode  de 
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l'orthographique  et  de  l'échelle  perspective,  et  à  vue  en 
même  tems  ;  qu'il  peut  aussi  ombrer,  colorer  et  toucher 
par  des  règles  fixes,  certaines,  et  à  vue,  s'il  le  désire.  C'est 
alors  que  notre  élève  (je  suppose  toujours  ici  que  le  lec- 
teur aura  pris  connaissance  de  ce  que  je  dois  dire  aux  cha- 
pitres concernant  le  technique  de  l'art)  osera,  à  l'aide  de 
cette  étude,  passer  à  celle  des  corps  animés  qui,  suscep- 
tibles de  mouvemens  infinis ,  expriment  outre  la  vie,  la 
vie  en  action. 

L'élève  étant  ainsi  préparé,  la  longue  étude  de  l'homme 
doit  commencer  à  lui  exercer  l'esprit.  La  science  del'anato- 
mie,  celle  des  proportions  vont  donc  l'occuper  principa- 
lement, et  à  mesure  qu'il  aura  compris  et  retenu  le  méca- 
nisme humain,  on  lui  fera  tenter  des  applications  sur  des 
modèles  vivans  posés  d'une  manière  simple  et  franche, 
et  conformés  de  manière  à  laisser  voir  librement  le  jeu 
osseux  et  musculaire,  mais  sans  laideur  ni  difformité. 

Ces  modèles  vivans,  il  les  dessinera  par  le  moyen  des 
pratiques  orthographiques  et  de  l'échelle  perspective,  c'est- 
à-dire,  par  le  moyen  des  véritables  mesures  prises  direc- 
tement et  à  l'aide  d'instrumens  infaillibles. 

Il  dessinera  très-souvent  de  beaux  individus  dans  l'atti- 
tude droite;  il  les  représentera  vus  de  face,  de  dos,  de 
profil  ;  il  les  mesurera  au  compas  et  à  la  règle,  exercice 
excellent,  aussi  simple  qu'instructif  et  divertissant,  exer- 
cice qui  familiarise  avec  la  graphie  exacte  et  naïve  du 
corps  humain,  exercice  auquel  on  doit  associer  celui  des 
tons  et  des  teintes  pris  et  répétés  aussi  par  des  moyens  de 
mesure  certains,  en  sorte  que,  par  ces  excellentes  prati- 
ques, qui  ne  dispensent  pas  de  dessiner  à  vue  seule,  on 
parviendra  à  une  imitation  frappante  de  la  vérité. 
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L'élève,  après  avoir  répété  suffisamment  ces  exercices, 
passera  à  la  construction  ou  composition  des  figures,  à 
son  gré,  c'est-à-dire,  dans  tels  mouvemens  ou  telle  atti- 
tude que  ce  soit.  (V,  le  chap.  285,  vol.  6.  ) 

Ce  que  je  viens  de  dire  seulement  en  passant,  au  sujet 
de  la  meilleure  marche  à  suivre  dans  l'étude  des  com- 
mencemens  de  l'art,  est  si  nouveau,  si  important,  et  se 
rattache  tellement  à  la  perfectibilité  de  la  peinture,  que 
je  crois  indispensable  de  développer  ici  même  quelques 
idées  à  ce  sujet,  Réfléchissons  un  moment  sur  la  pra- 
tique usitée  aujourd'hui  dans  nos  prétendues  écoles  de 
dessin  ou  de  peinture.  Un  modèle  nu  étant  bien  ou  mal 
choisi ,  bien  ou  mal  posé ,  on  le  dessine  à  vue  sans  le 
connaître,  sans  en  avoir  mesuré  et  coté  les  proportions. 
Ce  dessin  se  fait  souvent  à  la  lumière  de  la  lampe  et 
en  six  séances  de  deux  heures.  L'élève  ne  sait  s'il  doit 
copier  ce  modèle  tel  qu'il  est,  ou  s'il  doit  l'embellir  et  en 
faire  un  héros  ou  un  dieu,  s'il  doit  même  en  changer  le 
caractère  et  faire  de  ce  modèle,  s'il  est  maigre,  une  figure 
grasse,  ou  une  jeune,  s'il  est  vieux.  Mais  ce  qui  occupe  le 
plus  l'élève,  c'est  l'effet  de  clair-obscur,  c'est  l'imitation 
du  jeu  optique  de  la  lampe  sur  cette  figure,  en  sorte  que 
l'idée  du  dessinateur  est  presque  toujours  de  produire  un 
ouvrage  fait  de  goût,  et  non  un  exercice  graphique  fait  sur 
le  corps  humain,  non  un  travail  préparatoire  et  savant 
devant  servir  pour  une  figure  meilleure  et  conforme  en 
tout  à  l'art.  Que  résulte-t-il  de  tant  de  confusion  ?  L'élève 
se  trompe  en  mille  façons  ,*  il  hésite,  il  détruit  fréquem- 
ment ce  qui  est  correct,  par  la  raison  que  ce  qui  est  faux 
fait  paraître  défectueux  ce  qui  ne  l'est  pas;  il  se  fatigue, 
s'impatiente  et  se  dédommage  enfin  en  singeant  le  facile 
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crayon  de  quelque  praticien  en  vogue,  et  en  rendant  pi- 
quant l'effet  des  luisans  et  des  bruns;  enfin  il  réussit  dans 
ce  qu'on  appelle  depuis  deux  cents  ans  une  figure  d'aca- 
démie. Au  reste  toute  personne  de  bon  sens  partagera  ma 
critique ,  si  elle  réfléchit  à  l'impossibilité  de  produire 
une  image  fidèle  des  formes  humaines,  lorsqu'on  n'y  est  ni 
préparé  par  de  longues  études  antécédentes,  ni  aidé  par 
des  moyens  réguliers  et  assurés. 

Avec  notre  méthode  au  contraire,  ou,  pour  mieux  dire, 
avec  le  procédé  antique,  on  commence  par  le  commence- 
ment, c'est-à-dire,  par  un  calque  de  l'individu  qu'on  doit 
soumettre  ensuite  aux  lois  des  justes  et  belles  proportions. 
En  employant  le  moyen  de  l'orthographie  pratique  prise 
à  l'aide  des  compas  courbes  et  droits,  on  répète  les  véri- 
tables mesures  de  l'individu,  on  répète  ses  mêmes  formes, 
sa  même  nature,  car  on  le  place  droit,  sans  autre  mouve- 
ment que  celui  qui  provient  d'un  bras  étendu  et  de  l'autre 
bras  plié;  d'une  jambe  étendue  aplomb  et  de  l'autre 
jambe  étendue  de  biais  (V.  les  figures  relatives  aux  chap. 
184  et  suiv.).  On  ne  peut  se  tromper  dans  cette  étude;  il 
ne  faut  que  du  soin  et  de  l'exactitude.  Cette  figure  sera 
dessinée  aux  deux  crayons,  le  noir  et  le  blanc;  on  la  peint 
même  en  couleur,  et  dans  ce  cas  on  mesure  aussi  les  tons 
et  les  teintes  orthographiquement  avec  l'amassète  (V.  les 
chap.  426  et  507),  «n  sorte  qu'on  répète  scrupuleusement 
la  carnation  avec  toutes  ses  variétés.  Si  ce  travail  est  fait 
à  l'encaustique  et  selon  les  vrais  procédés,  on  pourra,  ce 
coloris  étant  inaltérable,  conserver  une  suite  d'études  de 
cette  espèce  et  produire  ainsi  la  plus  instructive  et  la  plus 
curieuse  collection.  Je  dois  ajouter  ici  que  cette  collection 
de  figures  droites  et  vraies  par  leurs  formes,  par  leurs  pro- 
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portions  diverses  et  par  leurs  teintes,  offrirait  aux  natu- 
ralistes en  général  les  plus  utiles  tableaux.v  Au  surplus 
je  ne  conçois  pas  que  les  artistes  grecs,  qui  avaient  traité 
des  proportions,  aient  procédé  différemment. 

Cette  imitation  exacte  et  scrupuleuse  de  l'individu  est 
donc  obtenue;  les  formes  sont  donc  peintes,  rendues  avec 
naïveté;  la  couleur  des  cheveux,  des  yeux,  de  toutes  les 
parties,  est  donc  exactement  répétée;  mais  toute  cette 
étude  n'est  qu'un  travail  préparatoire  et  fait  à  part  :  bien- 
tôt il  faudra  passer  à  l'embellissement.  Arrêtons-nous  en- 
core un  moment  et  considérons  l'avantage  inappréciable  (et 
que  réclamera  toute  personne  raisonnable  )  d'apprendre 
à  représenter  directement  la  nature,  en  dégageant  cette 
étude  et  du  soin  d'embellir  et  du  soin  de  saisir  des  mou- 
vemens  composés  et  du  soin  de  faire  fuir  par  la  perspec- 
tive, de  déformer,  de  modifier  enfin,  selon  le  point  de  vue 
scénographique,  les  objets,  et  dans  cet  exemple-ci  l'indi- 
vidu modèle.  N'est-ce  pas  dans  ce  cas  seulement  qu'on 
peut  affirmer  que  l'exercice  de  la  peinture  est  enchan- 
teur, qu'il  est  sans  dégoût,  qu'il  donne  plus  encore  qu'il 
ne  promet,  et  qu'enfin  on  n'a  rien  à  désapprendre,  mais 
que  toujours  et  à  coup  sûr  on  peut  s'y  perfectionner? 

Bientôt  cette  image,  qui  semblait  sans  intérêt,  devient 
de  plus  en  plus  attrayante  par  la  seule  vérité  d'imitation; 
cette  attitude  droite  de  laquelle  on  n'attendait  que  de  la 
froideur  est  déjà  bien  près  d'exprimer  le  mouvement. 
Mais,  dira-t-on,  ce  bras  est  droit,  cette  main  est  droite  et 
étendue  ;  où  est  la  grâce,  où  est  la  souplesse  ?  Attendez. 
Ces  doigts,  ce  poignet,  ce  plis  du  bras  vont  se  former; 
les  finesses  de  la  nature  vont  vivifier  ce  calque;  la  vie 
s'exhalera  de  cette  image;  les  justes  rapports  de  longueur, 
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de  distance,  de  grosseur,  de  teintes,  feront  tressaillir;  on 
sera  saisi,  frappé  au  prime-abord,  en  voyant  cette  imita- 
tion ;  et  cependant  combien  n'est-elle  pas  au-dessous  de 
celle  que  va  produire  l'art  de  choisir  et  de  perfectionner, 
l'art  de  l'harmonie  et  de  la  beauté  ! 

Ayons  donc  toute  prête  une  autre  toile  de  même  me- 
sure ;  ayons  même  fond,  même  procédé  matériel,  même  lu- 
minaire, même  modèle.  La  première  image  a  été  soumise  à 
l'analyse  des  proportions  par  l'aide  du  canon;  nous  savons 
de  combien  elle  s'écarte  des  proportions  moyennes  et 
naturelles  (V.  le  chap.  225).  Maintenant,  et  à  l'aide  de 
l'archétype,  nous  saurons  de  combien  et  comment  il  faut 
d'ailleurs  la  modifier,  selon  le  caractère  voulu.  On  trans- 
porte donc  la  première  image  sur  cette  nouvelle  toile  ;  on 
y  exécute  les  corrections,  les  changemens,  modifications 
exigées  par  les  nouvelles  conditions  du  beau)  ce  col  trop 
maigre,  on  le  rend  plus  plein,  moins  disséqué,  tout  en  en 
conservant  le  principe  et  le  caractère;  ce  sein  trop  lâche, 
trop  saillant,  on  l'exprime  avec  une  délicate  réserve;  c'est 
le  sein  du  modèle,  et  cependant  on  l'a  modifié;  il  est 
différent  du  modèle,  et  néanmoins  il  lui  ressemble  da- 
vantage après  cet  embellissement,  etc. 

Ici  je  suppose  que  l'artiste  opère  toujours  proportion- 
nellement dans  ses  changemens  et  corrections  (  V.  les 
chap.  23i  et  232),  en  sorte  que  c'est,  pour  ainsi  dire,  la 
nature  qui  se  corrige  elle-même,  c'est  la  nature  qui,  reve- 
nant à  son  type  primitif,  produit  à  la  fin  la  beauté. 

Mais  quelle  métamorphose!  Ce  corps  devient  superbe  et 
vivant;  ces  bras  et  ces  cuisses  sont  aussi  vrais,  plus  vrais 
que  ceux  du  calque  individuel.  Gomment  se  fait-il  qu'en 
embellissant  par  le  procédé  proportionnel,  on  semble  ne 
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faire  que  plus  vrai  ?  Ce  mystère,  qui  n'en  est  pas  un,  et 
cette  magie,  qui  n'est  qu'une  théorie  vraie,  quand  seront- 
ils  admirés,  goûtés,  pratiqués  dans  les  écoles  ? 

Ce  n'est  point  assez  :  l'élève  avancé,  l'élève  tout  près 
d'être  peintre  veut  un  sujet,  veut  que  cette  figure  soit  en 
action;  c'est  un  héros,  c'est  un  dieu,  c'est  Vénus,  c'est 
Mars,  c'est  Apollon  lui-même  dont  il  veut  l'action,  la 
grâce  et  tout  le  geste.  Faisons  une  comparaison.  Qu'on 
mette  en  parallèle  dans  le  même  atelier  notre  artiste  préparé 
par  les  études  que  nous  venons  d'indiquer  et  l'artiste  d'au- 
jourd'hui, riche  seulement  de  son  imagination  et  de  sa 
pratique  routinière,  et  comptant  sur  son  organe  et  sur 
sa  facilité.  L'un  connaît  à  fond  son  modèle,  et  par  consé- 
quent son  sujet;  l'autre  cherche  toujours  son  sujet  sans 
le  trouver  sur  son  modèle.  Celui-ci  commettra  erreur  sur 
erreur,  et  malgré  tout  son  génie,  tout  son  feu,  la  figure 
qu'il  produira  sera  sans  accord,  sans  vie,  sans  unité  d'as- 
pect, sans  unité  de  proportions,  sans  unité  de  formes;  ce 
seront  les  formes  qu'il  a  dans  la  tête  qu'il  aura  données  à 
cette  Vénus,  à  ce  Mars,  à  cet  Apollon,  et  non  des  formes 
empruntées  et  appartenant  à  la  nature;  sa  chaleur  s'é- 
teindra, son  incertitude  le  paralysera.  Notre  élève  au 
contraire  allumera  toujours  un  feu  nouveau;  il  opérera  à 
coup  sûr;  il  se  dirigera,  s'avancera,  et  parviendra  au  but 
par  la  route  assurée  dans  laquelle  une  vraie  méthode  le 
soutient  et  le  guide. 

Ai-je  fait  comprendre,  ai-je  fait  apercevoir  les  beaux 
secrets  que  je  crois  tout  nouveaux,  quoique  vraiment  an- 
tiques ?  Ai-je  éveillé  l'ardeur  ou  la  curiosité  des  élèves  ou 
des  professeurs  à  qui  il  sera  facile  d'essayer  cette  méthode 
au  moins  sur  une  partie,  telle  qu'une  main  seulement  ? 
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Maintenant  que  restera-t-il  à  faire  à  l'élève?  Il  lui  res- 
tera à  apprendre  ce  que  c'est  que  le  beau  choix  et  en 
quoi  consiste  la  beauté  dans  toutes  les  parties  de  la  pein- 
ture. C'est  alors  que  l'étude  de  la  philosophie  de  Fart  doit 
l'occuper  et  être  l'objet  de  nouvelles  recherches;  c'est 
alors  qu'il  faut  non-seulement  savoir  représenter  ce  qui 
est  offert  individuellement  par  la  nature,  mais  ce  qu'elle 
fait  voir  aussi  parfois  collectivement;  c'est  alors  qu'il  ap- 
prendra à  exercer,  non  un  métier,  mais  un  art  libéral. 

Il  étudiera  donc  l'art  de  donner  de  l'intérêt  au  sujet 
par  la  manière  dont  on  l'expose  aux  yeux  et  à  l'esprit,  et 
il  s'exercera  à  en  faire  un  beau  spectacle  par  la  disposition 
des  lignes,  des  masses  et  des  couleurs,  et  un  beau  spectacle 
moral  par  les  combinaisons  métaphysiques  de  ce  sujet. 

Enfin  avec  la  méthode  qu'il  aura  suivie,  sachant  imiter 
et  choisir  la  nature,  il  ne  tombera  pas  dans  le  vice  de 
ceux  qui,  n'opérant  que  confusément  dans  leurs  études, 
veulent  corriger  la  nature  avant  de  la  savoir  représenter, 
ou  qui  veulent  composer  avant  de  savoir  imiter.  Il  évitera 
aussi  le  défaut  de  ceux  qui  commencent  par  copier  des 
tableaux  sans  les  comprendre,  et  qui,  ne  sachant  jamais 
représenter,  abandonnent  la  nature  et  la  fuient,  pour  imiter 
des  imitations  ou  pour  produire  de  caprice.  De  plus,  il 
sera  sûr,  ayant  acquis  successivement  et  possédant  les 
divers  moyens  de  son  art,  d'atteindre  au  but  avec  du  tra- 
vail. En  cela  il  ressemblera  aux  peintres  les  plus  habiles 
et  les  plus  célèbres  ;  car  c'est  par  une  erreur  bien  singu- 
lière que  certaines  gens  se  figurent  que  Vandyck  et  Tiziano 
ne  voulaient  être  que  coloristes,  ou  que  Poussin  ne  voulait 
être  que  compositeur  :  ces  habiles  peintres  voulaient  imi- 
ter la  nature.  Aussi  Vandyck  dessinait-il  ses  beaux  por- 
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traits  de  toutes  ses  forces  et  selon  l'idée  qu'il  avait  de  la 
perfection  du  dessin  :  ces  paupières,  ces  bouches,  ces  nez, 
qui  sont  si  bien  coloriés  dans  ses  tableaux,  sont  aussi  très- 
bien  dessinés.  Ainsi  il  est  évident  que  ces  maîtres  ont 
employé  tous  les  moyens  qu'ils  avaient  à  leur  disposition, 
non  pour  briller  par  ces  moyens,  mais  pour  briller  par 
l'imitation  de  la  nature  ;  de  même  le  savant  Poussin  n'a  mis 
tant  d'intérêt  dans  ses  tableaux,  que  parce  qu'il  les  a  très- 
correctement  dessinés  quant  à  la  perspective,  en  sorte  que 
les  copies  qu'on  en  a  faites  se  distinguent  dès  l'abord  par 
cette  espèce  d'infériorité;  car  même  en  calquant  ses  ta- 
bleaux, un  copiste  qui  ignore  la  perspective,  ne  saura  pas, 
comme  lui,  vivifier  la  toile  par  la  touche,  par  les  lignes, 
et  par  chaque  coup  de  pinceau. 

Il  arrivera  donc  que  l'artiste  qui  aura  terminé  ses  études 
philosophiques,  et  qui  d'ailleurs  possédera  et  saura  prati- 
quer les  moyens  de  la  disposition,  ceux  du  dessin,  ceux 
du  clair-obscur  et  du  coloris,  se  trouvera  dans  une  situa- 
tion favorable  à  de  grands  succès.  Il  ne  ressemblera  ni  à 
ce  peintre  qui,  croyant  pouvoir  imiter  la  nature  en  ne  se 
servant  que  du  coloris  seul,  n'est  tout  préoccupé  que  de  ses 
teintes  ou  de  ses  effets  de  lumière;  ni  à  ce  peintre  qui  ne 
voit  dans  l'art  et  dans  la  nature  que  des  lignes;  mais  il 
ressemblera  à  un  guerrier  armé  de  toutes  pièces  et  qui  va 
combattre  un  terrible  rival.  Ce  rival,  c'est  la  nature;  il 
l'envisage  avec  fierté,  avec  ambition,  et  avec  une  ar- 
deur impatiente.  Entouré  de  tous  ses  moyens,  il  attend  le 
moment  du  combat.  La  lutte  est-elle  commencée,  tantôt 
il  emploie  une  arme,  tantôt  une  autre;  il  en  emploie  même 
plusieurs  à  la  fois,  sans  qu'il  sache  s'il  se  sert  ou  de  l'une  ou 
de  l'autre,  tant  le  courage  exalte  ses  esprits.  Il  colore  en 
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dessinant;  il  dessine  avec  le  coloris;  il  repète  l'expression 
par  la  justesse  des  plans  et  par  celle  des  teintes;  il  saisit 
les  lignes  à  l'aide  du  clair-obscur;  et,  au  milieu  de  l'ac- 
tion, il  ne  pourrait  se  rendre  compte  des  moyens  qu'il 
emploie  ni  du  sentiment  qui  l'enflamme  ;  il  veut  triom- 
pher, cela  lui  suffit  :  sa  main  frappe  de  tous  côtés  à  la 
fois,  elle  agit  de  mille  façons;  mais  il  n'aperçoit  pas  lui- 
même  comment  il  procède  ;  enfin  il  est  vainqueur,  et  c'est 
par  un  chef-d'œuvre  qu'il  triomphe. 

Voilà  ce  que  j'ai  cru  essentiel  de  dire  sur  la  marche 
générale  qu'il  importe  à  un  élève  d'ohserver  dans  ses  étu- 
des; car,  lui  prescrire  un  tems  déterminé  pour  apprendre 
telle  ou  telle  partie;  vouloir  l'astreindre  à  ne  jamais  en- 
treprendre une  étude  qu'il  n'ait  fini  telle  ou  telle  autre  ; 
le  mettre  pendant  six  mois  à  dessiner  le  squelette,  six 
autres  mois  à  dessiner  les  muscles,  etc. ,  c'est  lui  pres- 
crire un  régime  qu'il  ne  suivra  pas,  c'est  ne  compter  pour 
rien  les  circonstances,  le  hasard,  la  tournure  d'esprit  de 
cet  élève,  qui  au  fait  prend  le  tems  comme  il  vient,  et 
n'est  point  blâmable  d'associer  à  ses  études  le  plaisir  de 
la  variété.  Il  me  suffisait  donc  ici  d'indiquer  une  marche 
générale  et  d'avertir  de  ce  qui  doit  être  entrepris  d'abord 
et  avant  tout. 

Maintenant,  me  demandera-t-on,  l'élève  doit-il  copier 
des  tableaux?  Comment  doit-il  les  copier?  Est-ce  en  petit 
ou  en  grand?  Doit-il  rester  long-tems  au  dessin,  avant  de 
colorier;  long-tems  au  coloris,  avant  de  composer  ?  Doit-il 
plutôt  s'attacher  à  une  partie  qu'à  une  autre  ?  Doit  -  il 
envisager  d'abord  et  avant  tout  dans  cet  exercice  le  genre 
auquel  il  se  destine  ?  Je  ne  dois  point  répondre  ici  à 
toutes   ces  questions ,   qui  s'expliqueront  assez  à   ceux 
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qui  auront  étudié  toute  la  théorie  développée  dans  ce 
traité.  Quant  à  l'avantage  général  qu'on  retire  en  co- 
piant des  tableaux,  je  dirai  avec  Quintilien  :  «  Ce  n'est 
»  pas  en  lisant  beaucoup  de  livres,  mais  en  lisant  beau- 
»  coup  les  bons  que  notre  goût  se  forme  et  se  fortifie 
»  (Inst.  Orat.  Liv.  10.  Ch.  ier).  »  De  même,  ce  n'est  pas 
en  copiant  beaucoup  de  tableaux  qu'on  s'instruit,  mais  en 
étudiant  et  en  cherchant  à  bien  comprendre  les  meilleurs. 
L'exercice  dans  les  copies  convient  peut-être  aux  élèves 
qui  ont  peu  de  facilité,  qui  manient  gauchement  le  pin- 
ceau et  les  couleurs,  qui,  tâtonnant  et  hésitant  sans  cesse, 
sont  toujours  incertains  et  n'avancent  point  dans  l'imita- 
tion ;  mais  quel  profit  retirent  de  leurs  copies  ceux  qui  com- 
prennent bien  les  originaux,  et  pour  qui  les  teintes,  les 
lignes,  la  touche  de  ces  originaux,  ne  sont  point  un  mys- 
tère? Plaçons  ici  quelques  réflexions  très-justes  recueillies 
sur  cette  question. —  «  Dieu,  a-t-on  dit,  nous  a  donné  sa  loi 
»  pour  règle  de  conduite,  et  non  pas  nos  semblables  pour 
)>  modèles.  — On  peut  fort  bien  être  aussi  habile  qu'un  au- 
»  tre,  sans  lui  ressembler  par  les  productions.  —  Les  bons 
»  exemples  nuisent  quelquefois,  en  ce  qu'ils  bornent  dans 
»  la  pratique  du  bien.  »  Enfin,  je  citerai  le  précepte  si 
souvent  répété  par  David  :  «  Copiez  la  nature,  mais  ne 
»  pensez  à  aucun  maître.  » 

Il  reste  à  faire,  je  crois,  une  observation,  ou  plutôt  une 
réfutation  de  la  critique  émise  par  quelques  écrivains,  au 
sujet  de  l'étude  des  plâtres  ectypes,  J'ai  déjà  abordé  cette 
question,  en  parlant  de  l'utilité  de  l'étude  de  l'antique 
(Tom.  1er.  Chap.  ï5.  pag.  62).  A  ces  critiques  qui  pré- 
tendent que  des  sculptures  ne  peuvent  aider  que  des 
sculpteurs,  on  peut  répondre  qu'en  apprenant  à  imiter 
tome  m.  29 
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avec  la  plus  grande  justesse  ces  modèles  en  plâtre,  on 
acquiert  aussi  l'art  d'imiter  avec  la  plus  grande  justesse 
d'autres  modèles  de  quelques  matières  qu'ils  soient.  Il 
n'est  pas  plus  dangereux  pour  le  peintre  de  copier  l'œil  de 
la  Niobé  antique,  quoiqu'il  n'offre  ni  la  prunelle  ni  le  cris- 
tallin ,  qu'il  n'est  dangereux  de  copier  des  draperies  sculp- 
tées, quoiqu'elles  ne  soient  ni  bleues  ni  rouges.  Car  cet 
œil  de  la  Niobé  est  représenté  vivant,  et  son  regard  est 
exprimé  avec  une  justesse  bien  grande  par  îe  plan  et  le 
seul  mouvement  du  globe  de  l'œil,  bien  qu'on  n'en  voie 
point  la  couleur.  De  même  on  peut  étudier  la  justesse 
et  la  grâce  des  draperies  sculptées,  malgré  l'absence  de 
toutes  teintes  naturelles.  On  sent  aussi,  on  goûte,  en  con- 
templant de  précieuses  ectypes ,  la  beauté  et  les  carac- 
tères des  formes  et  des  proportions  du  corps  humain,  sans 
qu'il  soit  nécessaire  d'en  voir  les  teintes  ou  la  carna- 
tion. Ailleurs  j'ai  encore  dit  que  la  contemplation  des  for- 
mes blanches  du  plâtre  n'est  pas  plus  dangereuse,  quant 
aux  habitudes  que  doit  contracter  la  vue,  que  la  contempla- 
tion des  vêtemens  naturels  absolument  incolores.  Voici  au 
surplus  ce  qu'on  a  dit  dans  l'Encyclopédie,  au  sujet  de  l'é- 
tude des  modèles  moulés  sur  l'antique  :  «  Vous  aurez  beau 
»  retourner  les  plâtres  moulés  sur  l'antique  et  les  considérer 
»  sous  tous  les  points  de  vue,  ce  sera  toujours  la  même 
»  pureté,  la  même  sagesse  :  il  ne  sera  pas  au  pouvoir  d'un 
»  téméraire  professeur  de  les  tourmenter,  de  les  contour- 
»  ner,  pour  les  plier  à  ses  caprices,  comme  il  y  soumet  le 
»  modèle  vivant.  Cette  étude  vous  laissera  donc  dans  une 
»  heureuse  ignorance  sur  les  altitudes  recherchées  ou 
»  forcées ,  sur  les  grâces  minaudières ,  sur  les  mouve- 
»  mens  violens  ou  exagérés.  Personne  ne  pourra  pétrir  ni 
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»  réformer  votre  plâtre  antique,  comme  les  tailleurs,  les 
»  cordonniers,  les  maîtres  de  danse,  les  parens  pétrissent 
»  et  déforment  la  nature  humaine.  Vous  ne  connaîtrez 
»  donc  que  les  grâces  véritables,  que  la  belle  conforma- 
»  tion,  celle  que  donne  la  nature  qui  croît  et  se  développe 
»  sans  contrainte.  Devant  un  modèle  vivant,  les  incor- 
»  rections  ne  sont  pas  toujours  très-sensibles;  mais  dans 
»  une  belle  figure  antique,  quelque  faible  changement 
»  que  l'on  fasse  au  trait,  en  l'exagérant  ou  en  le  rentrant, 
»  on  efface  une  beauté,  on  détruit  la  douce  et  impercep- 
9  tible  ondulation  du  modèle,  et  on  introduit  une  disso- 
»  nance  dans  la  plus  délicieuse  harmonie.  » 


CHAPITRE    118 


DE    L'EXPOSITION   PUBLIQUE  ET   PERIODIQUE   DES 
TABLEAUX  DES  PEINTRES  VIVANS. 

JLjes  expositions  publiques  et  périodiques  qu'on  a  cou- 
tume de  faire  en  Europe  aujourd'hui,  sont -elles  d'un 
grand  profit  pour  l'art  ?  Voilà  une  question  qui  semble 
devoir  être  décidée  sans  difficulté.  Cependant,  comme 
elle  a  besoin  d'être  considérée  sous  deux  points  de  vue, 
elle  devient  moins  facile  par  cela  même.  Voici  ces  deux 
points  de  vue.  Si  la  marche  de  l'art  est  bonne,  il  convient 
d'entretenir  l'émulation  par  les  comparaisons  publiques 
et  les  concours.  Si  l'art  est  vicié,  il  est  à  craindre  que, 
par  ces  expositions  publiques,  le  mal  ne  se  propage  et 
ne  s'invétère,  puisque  la  rivalité  aura  pour  but  d'être  ap  - 
plaudie  et  récompensée  pour  ces  vices.  Maintenant  il  ne 
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s'agit  plus  que  de  décider  si  l'on  est  dans  l'un  ou  dans 
l'autre  cas,  en  tel  et  tel  pays  de  l'Europe;  et  c'est  ce  que 
je  ne  me  charge  point  de  décider. 

«  De  même,  a-t-on  dit,  que  nous  voyons  présentement 
»  qu'il  se  forme  de  tems  en  iems  des  congrès,  où  les  re- 
»  présentans  des  rois  et  des  peuples  qui  composent  la 
«société  des  nations,  s'assemblent,  pour  terminer  des 
»  guerres  et  pour  régler  la  destinée  des  états  ;  de  même 
»  il  se  formait  autrefois  des  assemblées,  où  ce  qu'il  y  avait 
»  de  plus  illustre  dans  la  Grèce  se  rendait,  pour  juger  quel 
»  était  le  plus  grand  peintre,  le  poète  le  plus  touchant  ou 
»  le  meilleur  artiste.  C'était  là  le  véritable  motif  qui  atti- 
»  rait  tant  de  monde  aux  jeux  qui  se  célébraient  dans  les 
»  différentes  villes.  Les  portiques  publics  où  les  poètes 
»  venaient  lire  leurs  vers,  où  les  peintres  exposaient  leurs 
»  tableaux,  étaient  les  lieux  où  ce  qui  s'appelle  le  monde, 
»  se  rassemblait,  etc.  » 

Dans  nos  expositions  aujourd'hui,  le  public  a  bien  l'in- 
tention de  juger  quel  est  le  plus  habile  peintre,  mais  il  a 
beaucoup  plus  l'intention  encore  de  se  divertir  de  ce  spec- 
tacle qui  intéresse  surtout  par  les  représentations  des  per- 
sonnages et  des  mœurs  modernes.  Au  surplus,  s'il  s'agit 
de  couronner  le  meilleur  tableau,  il  ne  s'agit  pas  pour  cela 
de  couronner  le  plus  habile  peintre;  car  dans  un  concours 
le  tableau  qui  est  préférable,  n'est  pas  toujours  celui  du 
plus  habile  artiste. 

On  avait  établi  dernièrement  en  France  un  prix  dé- 
cennal; était-ce  au  meilleur  peintre  ou  au  meilleur  ta- 
bleau qu'il  s'agissait  de  donner  ce  prix?  ire  question. 
En  second  lieu ,  s'il  se  fût  agi  du  meilleur  tableau ,  ce 
jugement  n'eût -il  pas  été  impossible  à  rendre?  Un  prix 
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décennal  ne  saurait  être  toujours  décerne  avec  équité 
d'après  un  seul  ouvrage,  et  on  n'a  jamais  pu  décider  quel 
est  le  meilleur  tableau  dans  toutes  les  collections  de  l'Eu- 
rope. Poussin  préférait,  dit-on,  trois  tableaux  à  Rome  et 
les  signalait  comme  les  plus  beaux  :  c'étaient  la  Transfi- 
guration de  Raphaël,  la  Descente  de  Croix  de  Daniel  de 
Volterre,  et  le  S1  Jérôme  de  Dominichino.  Mais  on  ne  dit 
pas  que  Poussin  en  ait  rangé  un  avant  les  autres. 

Tout  ce  qu'on  peut  dire  qui  soit  le  plus  en  faveur  des 
expositions  publiques  des  tableaux  des  peintres  vivans, 
c'est  qu'elles  ont  l'avantage  d'exciter  l'émulation  qui  s'é- 
teindrait peut-être  dans  le  calme  des  ateliers.  En  effet, 
chaque  artiste  redouble  d'efforts,  lorsqu'il  sait  que  le  pu- 
blic doit  le  comparer  immédiatement  avec  ses  rivaux. 
Mais ,  je  le  répète ,  si  les  rivaux  sont  dans  une  mau- 
vaise route,  cette  émulation  sera  un  mal  de  plus  pour 
l'art.  D'ailleurs  est -il  nécessaire,  pour  mieux  entretenir 
l'émulation,  que  les  comparaisons  se  fassent  dans  le  même 
tems  et  dans  le  même  lieu  ?  Les  jugemens  du  public  sont- 
ils  donc  moins  sûrs,  lorsque  le  tems  les  a  mûris  ;  et  la 
convenance  entre  le  tableau  et  le  lieu  ou  le  site  pour  lequel 
est  souvent  fait  ce  tableau,  convenance  que  personne  ne 
peut  sentir,  lorsque  l'ouvrage  est  déplacé,  est-elle  donc 
une  qualité  qui  ne  doive  point  être  mise  dans  la  balance? 

Reynolds  a  dit  :  «  Celui  qui  a  coutume  de  vanter  son 
»  propre  talent  au  petit  cercle  d'amis  avec  lesquels  il 
;>  converse,  devient  incapable  d'exercer  assez  ses  forces, 
»  pour  donner  une  plus  grande  sphère  a  sa  réputation. 
»  Il  contracte  l'habitude  de  se  contenter  de  l'opinion  d'un 
»  petit  nombre  de  gens  prévenus  en  sa  faveur,  et  ne  veut 
»  plus  se  départir  de  la  sienne;  ce  petit  cercle  d'appro- 
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»  bation  personnelle  et  de  louanges  réciproques,  est  pour 
»  lui  le  monde  entier,  dont  sa  vanité  lui  fait  penser  qu'il  a 
»  fixé  l'admiration,  de  sorte  que  toute  nouvelle  entreprise, 
»  pour  parvenir  à  un  plus  haut  degré  de  perfection,  lui 
»  paraît  inutile.  »  Cette  observation  est  très -juste.  En 
effet,  c'est  par  des  comparaisons  que  peut  être  détruite 
la  fausse  estime  que  certains  artistes  ont  pour  eux-mêmes. 

Cependant  on  ne  peut  nier  qu'il  existe  une  espèce  de 
public  particulier  et  donnant  le  ton,  et  que  ce  public  par- 
ticulier peut  flatter  les  manières  vicieuses,  parce  qu'elles 
sont  brillantes  et  qu'elles  imposent.  Dans  ce  cas,  ne  vau- 
drait-il pas  mieux  que  les  ouvrages  des  artistes  restassent 
isolés  que  de  s'offrir  tous  réunis,  pour  surprendre  comme 
d'un  seul  coup,  pour  séduire  et  flatter  ce  public  aux  yeux 
duquel  l'éclat  de  la  mode,  ainsi  que  les  façons  du  jour, 
ont  tant  de  charmes  ?  Mais  laissons  cette  question. 

Il  convient,  je  crois,  de  faire  remarquer  ici  combien 
est  plus  grande  l'influence  des  ouvrages  des  contempo- 
rains que  celle  des  maîtres  anciens,  ce  qui  fait  que  l'on 
retirera  ou  un  grand  bien  ou  un  grand  mal  de  ces  expo- 
sitions publiques  des  ouvrages  récens.  Plusieurs  raisons 
font  qu'un  élève  ou  un  artiste  est  très-vivement  frappé  des 
ouvrages  de  ses  contemporains.  D'abord,  c'est  que  l'au- 
teur de  tel  ou  tel  tableau  existe,  et  qu'il  est  personnellement 
connu.  En  second  lieu ,  c'est  que  l'artiste  espère  que 
l'homme  riche  qui  a  bien  payé  l'ouvrage  de  tel  ou  tel 
peintre,  paiera  probablement  aussi  ses  propres  tableaux, 
s'il  les  exécute  dans  le  même  genre.  Une  autre  raison  en- 
suite, c'est  que,  comme  il  faut  du  nouveau  à  la  plupart 
des  hommes,  l'élève  observe  avec  toute  son  attention  de 
quelle  manière  les  artistes  s'y  sont  pris,  pour  produire  ce 
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nouveau  dans  les  peintures,  et  il  ne  manque  pas  de  sai- 
sir aussitôt  ces  changemens  et  de  les  suivre  habilement; 
car  l'élève  ne  dépend  que  trop  souvent  du  public,  duquel 
il  attend  sa  fortune,  et  parfois  il  lui  faut  faire  abnégation  de 
son  goût  et  montrer  la  même  souplesse  que  l'on  remarque 
dans  les  tailleurs  et  les  marchandes  démodes.  En  un  mot, 
tableau  moderne  a  un  langage  qui  est  mieux  entendu,  qui 
frappe  plus  vivement,  et  que  l'artiste  imitateur  sent  de 
préférence.  Or,  quand  l'artiste  est  parvenu  à  bien  sentir 
et  à  saisir  ce  langage,  il  croit  sa  fortune  faite;  mais  dès- 
lors,  et  sans  qu'il  s'en  doute,  son  talent  est  perdu. 

Enfin  je  m'aiderai  d'un  raisonnement  presque  tech- 
nique, c'est  que  les  peintres  en  général  sont  toujours 
plus  frappés  des  tableaux  que  de  la  nature,  et  qu'ils  les 
considèrent,  non  comme  un  moyen  d'imiter,  mais  comme 
le  but  ou  comme  la  véritable  imitation.  Cependant  le 
peintre  ,  en  opérant,  devrait  être  préoccupé  surtout  de 
la  nature;  et,  s'il  est  vrai  qu'il  doive  aussi  être  tout  pré- 
occupé de  l'art,  il  ne  doit  pas  entendre  par  art  les  façons 
de  faire  et  les  manières,  dont  il  est  frappé  par  souvenir.  Le 
plus  souvent  donc  ce  n'est  pas  l'art,  ce  sont  les  tableaux 
et  principalement  les  plus  récens  qui  le  préoccupent,  lors- 
qu'il est  en  présence  de  la  nature,  en  sorte  qu'il  ferait 
mieux  de  penser  seulement  à  copier  en  oubliant  l'art, 
comme  firent  certains  peintres,  que  de  ne  penser  qu'à 
des  tableaux  en  oubliant  la  nature. 

Si  donc  la  manière  est  ce  qu'il  y  a  de  plus  facile  à 
prendre  et  à  singer,  et  si  les  manières  des  contemporains 
sont  de  toutes  les  manières  celles  qu'on  est  le  plus  enclin 
et  le  plus  capable  de  singer,  cette  considération  apporte, 
ce  semble,  un  certain  doute  sur  la  question  qui  nous  oc- 
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cupe  ici.  On  pourrait  néanmoins  décider  que  les  ex- 
positions périodiques  de  peintures  récentes  sont  utiles, 
quand  il  n'y  a  point  de  manière  ou  de  mauvais  goût 
dans  l'école  régnante ,  mais  qu'elles  sont  dangereuses , 
quand  elles  favorisent  ce  même  mauvais  goût  par  la  ri- 
valité des  artistes ,  qui  n'aspirent  qu'aux  applaudisse- 
mens  d'un  public  entaché  lui-même  de  ce  mauvais  goût. 
Dans  un  tel  état  de  choses  il  vaudrait  mieux  laisser  les 
tableaux  des  artistes  vivans,  exposés  isolément  ça  et  là , 
comme  on  a  toujours  fait  en  Italie  et  dans  d'autres  pays 
où  il  n'y  a  jamais  eu  de  salon  public  et  périodique,  que 
de  les  rassembler  tous  par  une  ostentation  souvent  mal 
entendue  et  qui  n'impose  pas  à  tout  le  monde.  Un  moyen 
qu'il  serait  peut-être  utile  d'employer  dans  tous  les  cas, 
ce  serait  d'associer  aux  tableaux  modernes  quelques  ta- 
bleaux anciens  des  premiers  maîtres  ;  car ,  malgré  les 
avantages  du  coloris  récent  sur  le  coloris  altéré  et  flétri 
par  l'huile  dans  les  vieux  tableaux,  peut-être  le  public 
saurait-il  établir  avec  plus  de  justesse  ses  comparaisons. 
Au  surplus,  ce  moyen  et  mille  autres  qui  roulent  peut- 
être  dans  la  tête  des  réformateurs,  le  cèdent  évidemment 
au  grand  et  au  principal  moyen,  je  veux  dire  à  l'excellence 
des  institutions,  et  par  conséquent  à  l'excellence  d'une 
école  de  peinture.  L'état  retirerait  donc  un  plus  grand 
profit,  auquel  le  public  prendrait  part,  s'il  établissait  cette 
école  et  s'il  fondait  ainsi  le  goût  du  vrai  et  du  beau,  qu'en 
cherchant  à  faire  croire  pour  un  moment,  et  aux  natio- 
naux seulement,  que  cette  foule  de  brillantes  peintures 
qu'on  étale  tous  les  deux  ans,  est  une  preuve  certaine  de 
l'état  de  perfection  des  beaux-arts,  état  qui  se  manifeste- 
rait tout  aussi  bien  sans  ces  sortes  d'expositions. 
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Plaçons  ici  une  remarque  importante.   Comme  le  pu- 
blic, dans  un  salon  de  concours,  juge  beaucoup  d'après 
la  sensation  optique  qu'il  éprouve,  les  peintres  ne  man- 
quent pas  de  s'attacher  à  faire  ressentir  la  plus  vive  com- 
motion; et  presque  toujours  c'est  celui  qui  crie  le  plus  fort 
qui  semble  le  mieux  occuper  sa  place.  On  sait  qu'aux  ex- 
positions du  Louvre  ,  chacun  est  foulé  par  le  torrent  de 
spectateurs  qui  les  premiers  jours  inondent  les  salles.  Ce 
sont  les  yeux,  pour  ainsi  dire,  et  non  l'esprit,  qui  retien- 
nent le  souvenir  ;   et  c'est  principalement  des  couleurs 
qu'on  se  souvient.  Comme  les  journalistes  prononcent  et 
donnent  au  public  leur  opinion  le  lendemain  (et  même  la 
veille)  de  l'exposition,  il  importe  extrêmement  aux  pein- 
tres de  frapper  vigoureusement  ce  premier  coup  ;  car  ils 
savent  que  les  premières  impressions  restent.  En  effet,  on 
ne  parle  guère  dans  les  premiers  jours  de  l'exposition  des 
tableaux  sages,  harmonieux  et  modérés;  il  faut  les  cher- 
cher, et  les  tableaux  criards  en  détournent.   Quand  au 
contraire  des  tableaux  sont  vus,  chacun  séparément,  au 
lieu  de  leur  destination,  on  les  juge  tranquillement,  sai- 
nement; leurs  exagérations  grossières  rebutent,  et  leurs 
finesses  enchantent;  on  les  contemple  à  l'aide   d'idées 
générales  et  collectives  sans  distraction.  Il  y  a  plus ,  il 
faut  peut-être  avoir  vu  les  tableaux  dans  plusieurs  lieux 
successivement,  pour  les  bien  juger,  c'est-à-dire,  pour 
apprécier  justement  ce  qu'ils  valent.  C'est  par  cette  épreuve 
que  se  consolide  la  réputation  de  tant  de  chefs-d'œuvre, 
qui  en  Europe  ont  déjà  passé  par  beaucoup  de  mains. 

Lorsque  la  salle  d'exposition  est  extrêmement  vaste  et 
fort  éclairée,  les  peintres  qui  ont  observé  que  cette  dis- 
tance et  cette  atmosphère  illuminée  dévorent  les  tons, 
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les  teintes  et  toutes  les  finesses,  ne  manqueront  pas  d'exa- 
gérer leurs  tons,  leurs  teintes  et  leurs  contours  même, 
en  sorte  que  ces  tableaux  une  fois  déplacés  de  ce  vaste 
lieu  et  transportés  sous  des  jours  ordinaires,  sembleront 
noirs,  durs,  arides,  forcés  de  coloris,  forcés  de  dimension 
même,  et  déplairont  probablement.  Si  ces  réflexions  sont 
justes,  on  reconnaîtra  qu'il  convient,  sauf  les  exceptions 
qu'exigent  les  grands  tableaux,  d'exposer  ces  peintures 
des  concours  sous  un  jour  ordinaire,  afin  que  l'artiste,  dé- 
barrassé de  la  crainte  de  voir  son  ouvrage  perdu  dans  un 
immense  local,  s'occupe  plus  d'intéresser  l'ame  que  d'é- 
blouir et  d'enivrer  les  yeux.  Je  conclus  que  dans  un  sa- 
lon très -spacieux  on  ne  doit  exposer  que  les  très-grands 
et  les  très-petits  tableaux. 

Terminons  en  proposant  un  moyen  qui  serait  d'un  puis- 
sant secours  :  ce  serait  de  réunir  non-seulement  les  ta- 
bleaux faits  chez  une  seule  nation ,  mais  à  l'aide  d'un 
échange  au  moins  momentané,  d'exposer  aussi  des  ta- 
bleaux récens  faits  chez  les  voisins.  Des  ouvrages  anglais, 
espagnols,  flamands,  français  et  italiens,  comparés  les  uns 
avec  les  autres,  donneraient  une  toute  autre  leçon,  que 
la  réunion  de  tableaux  produits  par  une  seule  nation.  Les 
littérateurs,  les  savans  de  l'Europe  tâchent,  soit  par  des 
voyages,  soit  par  des  lectures,  d'emprunter  des  qualités 
aux  productions  contemporaines  des  étrangers;  pourquoi 
ne  s'occuperait-on  pas  pour  les  peintres  d'un  avantage 
analogue,  en  établissant  des  expositions  mutuelles  et  eu- 
ropéennes qui  serviraient  la  peinture  dans  tout  le  monde 
artistique?  Mais  cette  réflexion  est  nulle,  s'il  ne  s'agit  pas 
des  progrès  de  l'art,  et  s'il  est  question  seulement  d'en- 
tretenir une  croyance  au  sujet  des  suprématies. 
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DES  COLLECTIONS  PUBLIQUES  DE  TABLEAUX. 

J  e  dois  dire  ici  quelque  chose  touchant  les  collections 
publiques;  cette  question  n'est  point  de  trop,  lorsqu'il 
s'agit  de  la  perfectibilité  de  l'art  :  je  ne  parlerai  que  des 
collections  de  tableaux. 

Le  but  des  gouvernemens,  lorsqu'ils  rassemblent  un 
certain  nombre  de  tableaux  ou  de  statues  dans  les  églises, 
les  palais,  les  édifices  publics,  etc.,  est  évidemment,  en 
décorant  ces  lieux,  de  compléter  leur  caractère,  et  en 
même  tems  d'exposer  aux  yeux  divers  modèles  du  beau. 
Mais  on  peut  demander  quel  est  leur  but,  lorsqu'ils  for- 
ment de  très-nombreuses  collections  de  tableaux  dans  des 
galeries  qui  n'ont  pas  d'autre  destination  que  celle  de 
contenir  ces  tableaux.  Est-ce  d'étaler  une  richesse  na- 
tionale ?  Est-ce  de  rassembler  des  modèles  utiles  à  la  pro- 
pagation de  l'art,  utilité  qui  résulterait  de  la  facilité  des 
comparaisons  immédiates  et  de  la  facilité  d'étudier  et 
même  de  copier  à  loisir  ces  belles  choses  ?  Est-ce  la  né- 
cessité de  réunir,  comme  en  un  dépôt,  le  superflu  de  ces 
temples,  de  ces  édifices?  Est-ce  le  désir  d'exposer  aux 
regards  du  public  une  réunion  de  leçons  morales  et  de 
former  son  goût  par  de  beaux  modèles  ?  (Dans  ce  cas,  on 
peut  dire  en  passant  que  bien  rarement  les  gouvernemens 
ont  atteint  un  but  aussi  important.)  Est-ce  une  propriété 
du  prince ,  un  mobilier,  un  fidei  -  commis  qui  doit  rester 
intact  et  en  garde-meuble  ?  Où  enfin  est-ce  un  point  d'at- 
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traits  pour  les  étrangers  vers  la  capitale  ?  Je  n'examinerai 
pas  ces  questions,  bien  qu'il  convienne  de  faire  remarquer 
que  les  villes  principales  des  provinces  garderaient  aussi 
avec  fruit  quelques  portions  de  ces  riches  dépôts.  Mais  je 
dirai  que,  les  choses  restant  comme  elles  sont,  on  pourrait 
aisément  en  tirer  un  parti  plus  favorable  pour  l'art  et  l'ins- 
truction :  car  c'est  là  le  point  unique  qui  m'occupe  dans 
toutes  mes  recherches. 

Rassembler  magnifiquement  ces  tableaux  dans  des  édi- 
fices dignes  de  la  nation  qui  veut  en  parer  sa  capitale,  les 
ranger  avec  une  symétrie  et  une  recherche  qui  fasse  un 
objet  remarquable  de  décoration,  ne  rien  épargner  pour 
la  convenance  des  lieux  qui  les  renferment  et  pour  la  com- 
modité des  spectateurs  à  qui  l'on  en  procure  la  jouissance 
facile,  c'est  remplir  une  partie  de  ces  intentions  des  gou- 
vernemens,  mais  ce  n'est  pas  entièrement  remplir  l'objet 
qu'ils  se  proposent.  Si  donc  ceux  qui  sont  à  la  tête  des  col- 
lections de  tableaux,  de  dessins,  de  statues,  etc.,  ne  man- 
quent pas  de  considérer  ces  objets  sous  le  rapport  de  l'or- 
nement, de  l'embellissement  et  de  la  richesse  des  galeries, 
des  musées  et  des  cabinets,  ne  pourraient-ils  pas  aussi  les 
considérer  plus  en  particulier  sous  le  rapport  de  l'instruc- 
tion et  des  progrès  de  L'art?  Il  me  semble  donc  qu'il  con- 
vient d'éclairer  le  public  par  l'ordre  qui  devrait  régner  dans 
la  classification  de  tant  de  productions  diverses;  il  faut 
détruire  dans  l'esprit  du  public  toute  idée  vague  et  confuse, 
et  bien  se  garder  d'un  mélange  barbare  dans  cette  réu- 
nion de  peintures,  dont  il  serait  si  utile  de  manifester  par 
un  certain  classement  les  divers  caractères.  Quel  serait 
donc  le  meilleur  ordre  dans  cette  classification  ?  C'est  ce 
que  je  vais  tâcher  d'expliquer. 
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Ou  imagine  communément  que  les  diverses  manières 
de  classer  les  tableaux  des  collections  ne  peuvent  se  ré- 
duire qu'à  celles-ci ,  savoir  :  par  écoles,  par  maîtres,  par 
dates,  par  dimensions  ou  par  sujets  représentés.  Il  en 
est  une  cependant  qui  me  paraît  infiniment  préférable  ; 
je  ne  crois  pas  qu'on  l'ait  encore  signalée  :  je  veux  par- 
ler d'une  classification  par  parties  ou  conditions  de  l'art. 
Pour  expliquer  ce  que  j'entends  par  cette  espèce  de  clas- 
sification, je  me  vois  obligé  d'entrer  dans  certaines  con- 
sidérations particulières. 

Tous  les  jours  on  entend  les  admirateurs  de  collections  de 
tableaux  s'exprimer  avec  chaleur,  tantôt  sur  une  qualité, 
tantôt  sur  une  autre.  Dans  le  même  tableau  ils  distin- 
guent divers  mérites;  ils  ne  vantent  pas  tout  l'ouvrage 
en  masse,  mais  ils  l'apprécient  par  parties  et  le  vantent 
par  analyse.  Cependant  comment  peuvent-ils  la  détermi- 
ner cette  analyse,  si  l'assemblage  des  tableaux  concourt  à 
la  rendre  très-difficile,  et  si  le  classement  de  ces  tableaux 
n'a  aucun  rapport  avec  les  grandes  divisions  qui  appar- 
tiennent à  l'art? 

Le  classement  que  je  projeté  ici  eut  été  fort  inutile 
pour  les  collections  que  les  anciens  formaient  dans  leurs 
pinacothèques;  car  on  n'y  devait  point  remarquer,  comme 
dans  les  nôtres,  des  milliers  de  productions  fantasques  et 
entièrement  opposées  au  véritable  but  de  l'art;  on  n'y 
trouvait  point  un  amas  incohérent  de  tableaux  de  toutes 
sortes  de  manières,  de  toutes  sortes  de  styles,  des  pein- 
tures équivoques,  factices,  faites  de  pratique  et  de  ca- 
price; enfin  on  peut  avancer  que  les  ouvrages  classiques 
des  Grecs  et  des  Romains  offraient  souvent  tout  l'art  en- 
tier et  ne  blessaient  aucune  des  grandes  règles.  En  cela 
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il  y  avait  une  différence  marquée  entre  leurs  musées  et  les 
nôtres.  Convenons  donc  que  nos  collections  offrent  le 
plus  souvent  une  espèce  de  cahos,  fait  plutôt  pour  étour- 
dir et  conduire  à  la  folie,  que  pour  aider  et  former  les 
personnes  qui,  pour  s'instruire,  y  voudraient  tout  admi- 
rer et  tout  étudier. 

Le  remède  qu'on  peut  apporter,  selon  moi,  à  cette  es- 
pèce de  mal,  est  de  rapprocher,  de  réunir,  d'exposer  en- 
semble des  qualités  ou  des  conditions,  qui  ne  se  rencon- 
trent que  par  hasard  et  chez  des  maîtres  de  différens 
âges  et  de  différentes  écoles.  C'est  donc  l'art  qu'il  fau- 
drait montrer,  et  non  les  maîtres;  ce  sont  les  grandes 
parties  de  l'art  qu'il  faudrait  spécifier  par  des  exemples 
désignés,  et  non  les  écoles  qu'il  importerait  de  classer  et 
de  mettre  en  évidence.  La  méthode  qui  fait  rapporter 
l'ouvrage  d'un  peintre  à  une  école  ou  à  un  pays,  n'a  rien 
d'instructif  et  ne  peut  amener  que  des  résultats  arbi- 
traires. Qu'importe  que  ce  portrait  plein  de  vie,  si  bien 
dessiné,  appartienne  à  l'école  flamande,  et  non  à  l'école 
de  Raphaël,  dont  il  est  digne  ?  Tel  tableau  de  Pierre  de 
Cortone  et  qui  ne  vaut  pas  le  plus  mince  Gérard  Dow,  ne 
soutient  certainement  pas  le  crédit  de  l'école  italienne; 
maints  tableaux  de  Rubens,  ce  chef  des  peintres  fla- 
mands, ne  seront  souvent  que  des  pasquinades  devant  un 
Léonard  de  Vinci.  Toutes  ces  divisions  par  écoles  sont 
donc  non-seulement  douteuses ,  mais  même  fort  dange- 
reuses. Voit-on  un  Tiziano;  on  s'écrie  :  quel  beau  coloris  ! 
Point  du  tout;  ce  Tiziano  est  faible  et  peu  savant  de  colo- 
ris, mais  il  est  fort  correctement  et  fort  naïvement  des- 
siné. Ceci  est  un  Raphaël;  quel  dessin  !  Point  du  tout; 
cet  ouvrage  de  Raphaël  est  un  portrait  assez  médiocre- 
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ment  dessiné,  et  c'est  par  le  coloris  qu'il  se  distingue , 
car  les  mains  et  les  joues  sont  dignes  de  Tiziano.  Voulez- 
vous  un  autre  exemple  de  cet  inconvénient?  Piegardez  le 
Déluge  de  Poussin.  Quelle  poésie  !  Quelle  simplicité  dans 
l'art!  Ni  Raphaël,  ni  Michel -Ange  n'eussent  rien  fait 
d'aussi  sublime.  Où  classer  ce  chef-d'œuvre?, Dans  l'école 
française?  Mais  non,  dira-t-on,  Poussin  a  toujours  vécu 
à  Piome.  Et  si  l'on  me  disait  :  où  le  classerez-vous  ?  Je 
répondrais  :  en  tête  des  modèles  d'invention  et  d'expres- 
sion,  en  tête  des  modèles  de  mode  et  de  caractères. 

Il  faut  le  répéter,  ce  qui  contribue  le  plus  à  éclairer  et 
à  diriger  l'élève  et  l'amateur  au  milieu  des  beaux  ou- 
vrages, c'est  la  méthode,  c'est  l'ordre  par  lequel  ils  peu- 
vent rapporter  à  la  même  espèce  plusieurs  beautés  éparses, 
c'est  l'idée  nette  delà  perfection  de  cette  espèce  de  beauté 
seule  et  particulière;  c'est  la  distinction  bien  précise  qu'ils 
font  dans  leur  esprit  des  qualités  qui  sont  différentes  et 
des -qualités  qui  sont  les  mêmes,  c'est  la  facilité  de  rap- 
procher et  de  confronter  de  suite  et  immédiatement  une 
partie  de  l'art  exposée  dans  un  ouvrage  avec  cette  même 
partie  de  l'art  offerte  dans  un  autre  ouvrage  tout  différent 
néanmoins,  c'est  cette  netteté  dans  l'analyse  qui  leur  fait 
juger  dans  quel  tableau  cette  même  partie  est  le  mieux 
traitée,  et  qui  leur  donne  même  l'idée  d'une  plus  grande 
excellence  encore,  c'est  enfin  la  multiplicité  des  exemples 
sur  un  point  unique  de  l'art,  multiplicité  qui  fixe  et  qui 
case  nettement  dans  leur  entendement  le  caractère,  l'é- 
tendue et  la  valeur  de  cette  partie. 

Ainsi  l'ordre  le  plus  instructif  dans  la  classification  des 
tableaux  de  nos  galeries,  est  celui  qui  rapprocherait  et 
qui  réunirait  immédiatement  des  morceaux  dans  lesquels 
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une  qualité  de  la  même  espèce  est  dominante,  quel  que 
soit  le  maître  ou  son  pays,  quel  que  soit  l'âge,  la  dimen- 
sion, le  sujet  du  tableau. 

Maintenant  passons  aux  procédés  dans  celle  classifica- 
tion. Premièrement,  tous  les  tableaux  excellens  par  la 
composition ,  devront  être  réunis  et  rassemblés  dans  le 
même  lieu.  On  réunira  séparément  aussi  ceux  qui  se 
recommandent  par  le  dessin,  puis  ceux  dans  lesquels  le 
coloris  est  la  partie  dominante,  et  enfin  tous  ceux  qui 
se  distinguent  par  le  clair-obscur,  et  ceux  qui  sont  re- 
marquables par  la  touche.  Dans  ces  classemens  on  éta- 
blira des  subdivisions.  L'expérience  m'a  convaincu  que 
cet  ordre  qui  paraît  difficile  à  établir,  est  peut-être  plus 
naturel,  plus  simple  et  plus  aisé  qu'aucun  autre,  et  qu'il 
en  résulterait  d'ailleurs  un  grand  attrait  par  l'effet  de 
l'exercice  infiniment  neuf  et  intéressant  qu'il  donnerait 
à  l'esprit. 

S'agirait -il  d'obtenir  le  classement  des  tableaux  rela- 
tifs à  la  composition;  je  distinguerais  ceux  qui  seraient 
bien  inventés  de  ceux  qui  ne  seraient  que  bien  disposés, 
et  une  belle  pensée  serait  séparée  d'un  groupe  bien  arran- 
gé; je  classerais  ceux  qui  se  recommanderaient  par  le 
style  ;  enfin  ceux  qui  n'auraient  que  le  mérite  de  la  belle 
disposition,  n'en  seraient  pas  moins  exposés  comme  mo~ 
dèles  en  cette  partie  et  placés  à  leur  rang  parmi  les  ta- 
bleaux de  composition.  On  conçoit  que  ces  distinctions 
et  ces  subdivisions  pourraient  être  poussées  jusqu'à  l'in- 
fini, et  je  répète  qu'on  en  retirerait  un  grand  profit.  Pas- 
sons aux  modèles  de  dessin. 

Pourquoi  ne  pas  associer,  par  exemple,  certains  ou- 
vrages d'Holbéen,  d'Albert-Durer,  aux  tableaux  excellens 
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de  dessin  des  écoles  d'Italie?  Andréa  -Mantégna  n'est 
guère  moins  barbare,  quant  au  dessin,  que  certains  Alle- 
mands,  et  cependant,  parce  qu'il  naquit  à  Padoue  ou  à 
Mantoue,  on  le  classe  avec  les  maîtres  vénitiens  ou  avec 
les  romains;  car  les  écrivains  ne  savent  à  laquelle  des 
deux  écoles  ils  doivent  le  donner.  Pourquoi  ne  pas  dis- 
tinguer l'excellence  du  dessin  individuel  de  l'excellence 
du  dessin  des  formes  choisies  et  embellies  ?  Tel  ouvrage, 
dont  le  contour  et  le  trait  manuel  serait  très-recherché, 
dont  les  plans  mêmes  seraient  très -accusés,  ne  serait  pas 
classé  à  côté  d'un  tableau  qui  offrirait  des  contours  sa- 
vans  et  vrais,  des  formes  justes,  convenables,  belles  et 
écrites  sans  manière  et  sans  prétention. 

Remarquez  bien  que  ce  serait  toujours  la  qualité  do- 
minante qui  servirait  de  règle  ou  de  modèle,  et  non  cer- 
taines qualités  secondaires  du  tableau.  Par  ce  moyen  on 
atteindrait  toujours  le  but,  celui  d'offrir  les  plus  excel- 
lens  exemples  connus  en  telle  ou  telle  partie  de  l'art. 

Parmi  les  morceaux  de  coloris,  je  distinguerais  de  même 
différentes  espèces.  Je  n'associerais  pas  Greuze  à  Gior- 
gione;  je  n'associerais  pas  un  tableau  pétulant  de  Rubens 
à  un  Paris  Bordone,  ou  à  une  figure  seule  de  Paul-Véro- 
nèse.  Je  distinguerais  la  couleur  vraie  et  fine,  de  la  cou- 
leur ardente  et  audacieuse.  Je  me  garderais  bien  de  pren- 
dre du  clair-obscur  pour  du  coloris ,  en  sorte  que  souvent 
tel  tableau  de  Rembrandt ,  de  Valentin ,  de  J.  Jordaëns 
même,  qui  serait  merveilleux  d'effet,  mais  qui  n'offrirait 
que  les  heureux  calculs  des  bruns  et  des  clairs ,  ne  serait 
point  classé  à  côté  d'un  Tiziano,  dont  les  teintes  seraient 
sanguines  dans  les  chairs,  et  puissantes  dans  les  étoffes,  etc. 

Quant  à  l'art  sciagraphique,  un  tableau  de  Vanderwerf 
tome  m.  5o 
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serait  quelquefois  placé  à  côté  d'un  tableau  de  Corrégio. 
Celui-ci  n'excellait  pas  toujours  dans  les  teintes  propre- 
ment dites,  et  Vanderwerf  avait  un  coloris  d'ivoire;  mais 
on  rencontre  dans  ces  deux  maîtres  de  beaux  exemples 
d'arrondissement  et  de  relief  par  le  clair-obscur. 

Enfin,  tout  en  confondant  les  écoles,  les  noms, les  pays, 
on  éclaircirait  la  méthode,  les  caractères  et  les  lois  de 
l'art.  Lucas  de  Leyde  serait  parfois,  pour  l'expression  des 
têtes,  placé  à  côté  de  Raphaël  encore  jeune  et  élève  de 
Pérugino.  Massaccio  intéresserait  à  côté  de  Lesueur; 
Claude  Lorrain  brillerait  à  côté  de  Tiziano  et  de  Vélas- 
quez.  Les  peintres  allemands,  anglais  et  français,  trouve- 
raient tous  leur  place,  selon  leurs  analogies.  Il  est  vrai  que 
les  marchands  de  tableaux  et  les  nomenclateurs  auraient 
plus  de  besogne,  mais  les  connaisseurs  et  les  artistes  ac- 
quierraient  pîus  de  lumières;  les  faiseurs  d'anecdotes  et 
les  routiniers  seraient  fort  déroutés,  mais  les  observateurs 
verraient  de  nouvelles  choses  dans  cet  art,  trop  livré  jus- 
qu'ici à  la  confusion. 

Disons  en  résumé  que  cette  méthode  toute  nouvelle  et 
toute  naturelle  étendrait  et  éclaircirait  les  idées  sur  l'art 
et  sur  la  perfection.  Les  comparaisons  étant  immédiates, 
l'esprit  n'étant  pîus  préoccupé  par  les  rapports  de  pays, 
d'âges,  de  maîtres,  etc.,  se  fixerait  aisément  vers  un  point 
d'observation  déterminé.  Il  résulterait  un  autre  bien  de 
cette  disposition,  c'est  que  tous  les  tableaux  qui  n'offri- 
raient aucune  partie  ou  condition  distincte  portée  à  un 
haut  degré,  seraient  relégués  presqu'au  rebut;  quoique  la 
plupart  fussent  de  ce  nombre,  l'art  retirerait  un  grand 
profit  de  cette  élimination  qui  ferait  sentir  dans  nos  nom- 
breuses collections  la  rareté  des  excellens  modèles. 
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Les  élèves  préfèrent  presque  toujours  l'imitation  des 
tableaux  modernes,  parce  qu'il  y  a  quelque  chose  de 
barbare  dans  les  anciens;  mais  au  moyen  de  ce  nouvel 
ordre  ils  sauraient  étudier  le  bon  là  où  il  se  trouve,  et  n'ap- 
préhenderaient pas  de  se  laisser  corrompre.  Une  pareille 
classification  épargnerait  d'ailleurs  bien  du  tems,  bien  des 
erreurs  et  des  fatigues  à  ces  élèves  qui,  pour  étudier,  co- 
pient les  tableaux  des  musées.  Par  ce  moyen  on  leur  faci- 
literait le  discernement  des  parties  qu'ils  auraient  à  ap- 
prendre; ils  sauraient  où  doit  se  trouver  ce  qu'ils  cher- 
chent; le  mérite  d'une  partie  n'embellirait  pas  à  leurs  yeux 
certains  défauts,  et  ils  se  familiariseraient  avec  l'analyse, 
point  si  important  dans  la  pratique,  comme  dans  la  théo- 
rie de  l'art.  En  un  mot,  ils  finiraient,  je  pense,  par  admi- 
rer plutôt  la  nature  que  les  tableaux  ,  ce  qui  ne  serait 
pas,  je  l'ai  déjà  dit ,  un  petit  avantage.  Ajoutons  que,  par 
ces  classifications,  le  mérite  des  vieux  maîtres  étant  mieux 
aperçu  et  mieux  reconnu,  leur  influence  aurait  plus  de 
puissance  et  l'emporterait  sur  certaines  séductions  opé- 
rées toujours  par  les  tableaux  plus  modernes. 

L'énumération  de  toutes  les  plus  considérables  galeries 
de  l'Europe  semble  assez  inutile  ici  ;  cette  recherche,  dif- 
ficile d'ailleurs,  ne  servirait  qu'à  faire  connaître  le  nom- 
bre de  tableaux  que  l'on  possède  çà  et  là  de  tel  ou  tel 
maître.  Nous  ne  manquons  pas  de  catalogues  particuliers 
sur  ce  point. 

Il  convient  ici  de  ne  pas  omettre  une  réflexion  impor- 
tante. Les  chefs-d'œuvre  sont  rares;  et  si  les  capitales,  si 
les  palais  des  souverains  offrent  de  beaux  modèles  à  l'é- 
tude des  artistes,  combien  d'un  autre  côté  sont  pauvres 
et  pitoyables  les  collections  qui  ornent,  comme  on  dit, 
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les  villes  des  provinces,  leurs  édifices,  les  salles  des  écoles 
publiques  !  Cette  confiance,  où  tout  le  monde  se  plaît  à 
rester,  que  les  tableaux  des  maîtres  en  renom  sont  des 
exemples  utiles  aux  jeunes  gens,  a  fait  souvent  rassembler 
dans  les  villes  tout  ce  que  le  rebut  des  galeries  de  la  capi- 
tale a  de  plus  insignifiant,  de  plus  dégradé.  Un  mot  de 
Mengs  convient  ici.  «  Il  est  plus  avantageux,  dit-il,  pour 
»  l'artiste  d'être  privé  de  tout  modèle  quelconque,  que 
»  d'en  avoir  de  mauvais  à  étudier,  parce  qu'alors  du  moins 
»  il  se  bornera  à  ce  qui  est  absolument  nécessaire.  »  Que 
les  magistrats  des  provinces  soient  donc  moins  empressés 
à  solliciter  ces  tableaux  médiocres  ,  et  qu'ils  s'attachent 
plutôt  à  solliciter  des  professeurs  instruits. 

Ce  que  je  viens  d'exposer  dans  ce  chapitre,  m'autorise 
encore  à  proposer  aux  écoles  secondaires  des  provinces  un 
moyen  peu  dispendieux  de  réunir  des  modèles  utiles,  ce 
serait  de  faire  acheter  des  tableaux  peu  coûteux,  mais 
dans  lesquels  un  ou  plusieurs  connaisseurs  auraient  trou- 
vé recommandables  ces  différentes  parties  de  l'art  que  je 
viens  de  distinguer  dans  les  chefs-d'œuvre  des  grands 
musées,  et  de  classer  rigoureusement  ces  mêmes  tableaux, 
qui,  quand  même  ils  seraient  du  troisième  ordre ,  n'en 
auraient  pas  moins  d'utilité  par  les  qualités  remarquables 
qui  les  feraient  admettre  pour  ces  collections  des  écoles. 
Il  suffirait  d'accompagner  ces  tableaux  d'une  inscription 
explicative  signalant  la  qualité  par  laquelle  ils  se  distin- 
guent et  peuvent  être  instructifs.  Si,  pour  les  collèges,  on 
a  cru  devoir  faire  un  choix  des  morceaux  utiles  aux  étu- 
des et  ne  pas  admettre  tout  ee  qui  compose  les  écrits  des 
classiques,  pourquoi  ne  parviendrait- on  pas  à  un  choix 
analogue  dans  les  morceaux  de  peinture  ?  D'ailleurs  plu- 
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sieurs  habiles  peintres  pourraient  extraire  et  copier  dans 
les  tableaux  des  premiers  maîtres  ces  passages  classiques 
et  choisis,  pour  les  livrer  à  l'étude  dans  les  écoles. 


CHAPITRE   120. 


DE  L'INFLUENCE  DES  MŒURS  SUR  LA  PEINTURE. 

V^eux  qui  ont  voulu  trouver  la  cause  de  la  décadence 
des  arts  ailleurs  que  dans  les  vices  d'écoles  et  les  mauvais 
documens,  ont  poussé  très-loin  leurs  conjectures  relati- 
vement à  l'influence  des  mœurs  sur  la  peinture  :  et,  comme 
ils  ont  rassemblé  une  foule  de  petites  causes  qui  tirent 
leur  source  des  mœurs,  ils  sont  parvenus  à  donner  une 
certaine  vraisemblance  à  leur  opinion. 

L'influence  directe  et  absolue  des  mœurs  sur  la  pein- 
ture et  sur  les  autres  arts,  ne  peut  avoir  lieu  que  lorsqu'il 
n'existe  aucune  école  publique  d'art,  aucun  code  régula- 
teur et  consacré,  aucune  source  imposante  de  doctrines. 
Dans  ce  cas  il  ne  serait  pas  étonnant  que  la  peinture  se 
modifiât  selon  les  mœurs,  ainsi  que  cela  a  lieu  au  sujet  de 
certains  usages  et  de  certaines  habitudes.  Mais,  en  sup- 
posant qu'on  soit  muni  d'excellentes  institutions,  que 
pourrait -il  rester  de  cette  influence  des  mœurs?  Une 
légère  teinte  nationale ,  une  prédilection  pour  certaines 
parties  de  l'art,  ou  une  aptitude  plus  particulière  à  quel- 
ques qualités,  un  goût  de  terroir  enfin  qui  se  fait  même 
sentir  quelquefois,  malgré  l'unité  et  la  force  des  meilleurs 
documens  et  de  la  meilleure  méthode.  C'est  ainsi  qu'on 
reconnaissait  peut-être  en  Grèce  l'école  de  Sicyonne,  celle 


4yO  PERFECTIBILITÉ    DE    LA    PEINTURE. 

de  Corinthe  et  celle  d'Athènes,  écoles  qui  toutes  néan- 
moins n'avaient  qu'un  seul  but  et  n'admettaient  qu'un 
seul  art. 

Si  donc  l'histoire  nous  offre  une  assez  grande  diversité 
de  goûts  et  de  manières  parmi  les  peuples  modernes  qui 
ont  cultivé  la  peinture,  il  ne  faut  pas  vouloir  absolument 
trouver  la  source  de  cette  diversité  au  sein  des  mœurs  de 
ces  peuples.  Cette  diversité  tient  peut-être  au  contraire 
à  quelque  cause  accidentelle,  au  crédit,  par  exemple,  de 
quelque  maître  qui  aura  donné  le  ton  en  apportant  le 
premier  une  manière,  ou  enfin  au  seul  hasard;  car  chez 
ces  peuples  l'art  n'étant  point  fixé  ni  déterminé ,  tout 
autre  style  ou  toute  autre  manière  eut  pu  aussi  bien  s'in- 
troduire. Ainsi  on  peut  supposer  que,  si  les  théories  et 
les  idées  sur  l'art  étaient  aujourd'hui  les  mêmes  partout, 
on  verrait  et  Anglais,  et  Italiens,  et  Français,  et  Espa- 
gnols, et  Allemands,  n'avoir  qu'une  seule  peinture  et  un 
seul  art,  malgré  la  diversité  de  leurs  mœurs  et  de  leurs 
inclinations ,  malgré  les  nuances  d'art,  qui  peut-être  se- 
raient parfois  reconnaissables  parmi  ces  peuples. 

Je  ne  prétends  pas  cependant  que  les  mœurs  n'influent 
nullement  sur  les  arts,  mais  je  suppose  ici  qu'il  n'est  ques- 
tion que  des  peuples  policés  de  l'Europe,  et  qu'il  ne  s'a- 
git ni  des  Turcs  ,  ni  des  Hottentots,  ni  des  Cochinchinois. 
Est-ce  que  la  différence  entre  les  écrivains  allemands , 
anglais,  italiens,  français,  espagnols,  est  tellement  grande, 
qu'on  doive  y  voir  l'influence  des  écoles  ?  Et  si  un  tableau 
de  Béga  est  si  différent  d'un  tableau  de  Lesueur,  son  con- 
temporain, est-il  à  dire  que  cette  différence  soit  l'effet  des 
mœurs  nationales  ?  Renfermons  donc  cette  influence  des 
mœurs  dans  le  cercle  où  elle  a  exercé  vraiment  ses  effets. 
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C'est  ainsi  qu'on  peut  considérer  comme  fort  raisonnable, 
par  exemple,  ce  que  W  inckelmann  pensait  sur  ce  point 
au  sujet  des  Grecs  vers  le  tems  d'Alexandre.  «  La  poli- 
»  tesse  des  mœurs  acheva,  dit-il,  de  donner  aux  produe- 
»  tions  du  génie  la  dernière  finesse  du  goût.  Ménandre, 
»  l'ami  d'Epicure,  parut  sur  la  scène  comique  et  charma 
»  les  spectateurs  par  les  termes  les  plus  choisis,  les  vers 
»  les  plus  harmonieux  et  le  ton  le  plus  décent.  » 

Les  mœurs  de  la  cour  de  Louis  XIV  sont  écrites  sur 
les  peintures  de  ce  tems;  mais  on  ne  peut  pas  affirmer  que 
ce  soient  les  mœurs  du  siècle.  J'ai  déjà  fait  remarquer 
que  les  goûts  en  peinture  ont  changé  en  France,  sans  que 
les  mœurs  aient  changé  elles-mêmes  ;  ce  qui  me  fait  dire 
de  nouveau  que  des  écoles  d'art  bien  instituées  seraient 
aussi  efficaces  que  des  écoles  de  belles-lettres,  quiparvien 
nent  à  neutraliser  jusqu'à  un  degré  suffisant  l'influence 
qui  peut  résulter  des  mœurs. 

Distinguons  maintenant  certaines  influences  particu- 
lières provenant  en  effet  des  mœurs,  mais  aux  époques,  il 
faut  le  redire,  où  cet  art  n'est  ni  retenu  ni  guidé  par  des 
principes  certains  et  unanimement  consacrés. 

Des  préjugés  nationaux. 

11  faut  signaler  en  premier  lieu  la  vanité  nationale.  Elle 
aveugle  les  peuples  sur  l'état  d'ignorance  où  ils  se  trou- 
vent en  fait  de  beaux-arts,  et  leur  prescrivant  des  goûts 
vicieux,  qui  à  la  fin  leur  deviennent  propres,  elle  s'oppose 
à  la  perfection  des  ouvrages. 

Chaque  nation  regarde  comme  un  moyen  certain  d'é- 
mulation, d'entretenir  l'idée  de  sa  supériorité  sur  les  au- 
tres ;  et  il  résulte  de  cette  admiration  exclusive  de  chaque 
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nation  pour  elle-même,  c'est-à-dire,  pour  son  propre 
goût  et  sa  propre  manière ,  qu'elle  ne  s'efforce  point 
d'emprunter  à  ses  voisins  ce  qui  lui  manque  pour  être 
plus  parfaite.  Aujourd'hui  donc  les  Italiens,  tout  fiers  de 
leurs  habiles  ancêtres,  semblent  s'endormir  dans  une  oi- 
sive vanité.  Ils  semblent  attendre  le  retour  des  Raphaé'ls, 
comme  on  attend  le  retour  fort  incertain  de  certains  phé- 
nomènes. D'ailleurs  ils  ne  se  persuadent  que  trop  que  l'ima- 
gination est  tout,  et  que  la  hardiesse  et  la  résolution  doi- 
vent suppléer  au  savoir.  Les  Flamands  et  les  Hollandais 
se  croient  toujours  excellens,  parce  que  leurs  pères  fai- 
saient des  tableaux  pleins  de  vérité  et  de  finesse.  Aussi 
n'allez  pas  leur  indiquer  des  leçons  dans  Daniel  de  Vol- 
terre  ou  Sassoferrata,  mais  ne  leur  parlez  que  par  Grayer 
ou  Miéris.  En  Angleterre  les  peintres  se  croient  parfaits, 
parce  qu'ils  se  sont  fait  une  manière  inusitée  chez  les 
autres  nations;  ils  ne  veulent  que  de  savantes  ébauches,  et 
n'apprécient  que  leur  goût.  On  dit  en  France  que  Paris  est, 
en  fait  de  beaux-arts,  le  centre  du  bon  goût.  On  ajoute 
que  si  les  Grecs  furent  si  habiles,  c'est  parce  qu'ils  tra- 
vaillaient dans  le  goût  grec,  et  qu'ainsi  les  Français  doi- 
vent travailler  dans  le  goût  français.  Mais  ce  goût  national 
a  ses  périodes  et  ses  révolutions.  Enfin  chaque  nation 
agit  ainsi  par  ostentation  dans  les  beaux-arts,  c'est-à-dire 
qu'elle  ne  se  compare  pas  avec  ce  qu'elle  pourrait  et  de- 
vrait être  ;  mais  qu'elle  ne  cherche  qu'à  se  faire  valoir, 
qu'à  se  complaire  dans  cette  vanité  qu'elle  entretient  sou- 
vent à  grands  frais,  sachant  que  ces  dépenses  sont,  aux 
yeux  de  bien  des  gens,  les  preuves  de  sa  supériorité. 

Il  résulte  de  cette  aveugle  vanité  une  prévention  et  un 
dédain  fort  mal  entendu  pour  toutes  les  productions  qui 
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ne  sont  pas  indigènes.  Hagedorn  recueillit  à  ce  sujet  le  fait 
suivant  :  «  De  qui  est  cette  bataille,  demanda  un  jour  cer- 
»  tain  artiste  frappé  de  la  beauté  du  tableau  ?  D'Auguste 
»  Querfurt,  lui  répondit-on.  Aussitôt  un  nuage  épais  of- 
»  fusqua  son  visage,  sur  lequel  on  venait  de  lire  l'admi- 
»  ration  et  le  plaisir.  L'artiste  se  tut,  sembla  rougir  des 
-»  sentimens  de  la  nature,  et  le  froid  orgueil  national  sai- 
»  sit  ses  membres.  Pardonnez-lui,  il  était  étranger;  si 
»  on  lui  eût  nommé  un  peintre  de  son  pays,  il  aurait  con- 
»  serve  sa  chaleur  naturelle.  » 

Quels  motifs  avons -nous  donc  d'être  si  satisfaits  en 
général  de  nos  progrès  ?  Après  trois  siècles ,  dessinons- 
nous  mieux  ou  aussi  bien  que  Raphaël  ou  Michel- Ange  ? 
Nous  ne  colorions  pas  même  avec  autant  d'art  et  de  vé- 
rité que  les  élèves  de  Tiziano  et  de  Murillo.  Nous  ne  sa- 
vons pas  composer  comme  Poussin,  et  toute  notre  patience 
et  nos  sueurs  nous  laissent  fort  au-dessous  du  mérite  des 
anciens  Flamands  et  Hollandais,  pour  la  légèreté,  la  vraie 
délicatesse  du  travail,  et  pour  le  sentiment  optique.  Quel 
fruit  retirerons-nous  donc  de  notre  prévention?  Quels 
éloges  arracheront  à  la  postérité  nos  propres  éloges?  En- 
fin notre  sort  est-il  donc  de  nous  vanter  éternellement  et 
de  rester  stagnans  dans  notre  pauvreté  ?  Soyons  modestes 
et  de  bonne  foi,  si  nous  voulons  nous  illustrer  par  des 
progrès.  Pensons  à  l'âge  de  la  peinture,  qui  déjà  vieillit 
par  rapport  à  nous,  et  rougissons  de  la  voir  si  peu  avan- 
cée chez  les  modernes,  plutôt  que  de  nous  enorgueillir 
des  progrès  qu'elle  y  a  faits. 

Toute  la  prodigalité  des  gouvernemens  peut  bien,  je 
l'ai  déjà  dit,  produire,  sans  l'aide  de  la  vraie  science,  des 
géans;  mais  ces  géans  seront  des  monstres.  Sous  Louis  XIV, 
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le  luxe  de  l'art  ne  fut  entretenu  que  par  des  tableaux,  des 
statues  et  des  bas -reliefs  de  mauvais  goût,  et  malgré  le 
mérite  des  très-habiles  artistes  Le  Brun,  Girardon,  Mi- 
gnard,etc.  Leurs  productions  ne  serviront  jamais  de  mo- 
dèles. Pourquoi  ?  Parce  qu'il  ne  suffisait  pas  à  ces  artistes 
d'être  échauffés  par  le  préjugé  général  du  siècle  et  par 
l'ambition  d'alors;  il  eût  fallu  qu'on  les  eût  dirigés  par  des 
préceptes  excellens.  Mais  ces  artistes  dédaignaient,  repous- 
saient les  préceptes  de  l'antiquité,  et  les  nouvelles  règles 
qu'ils  introduisaient  étaient  toutes  viciées.  Leur  vanité, 
on  pourrait  dire  leur  mauvaise  foi  (car  ils  rendaient  en 
secret  hommage  à  Poussin  et  à  Lesueur),  tourna  donc  à 
la  honte  de  l'art,  à  leur  honte  même,  et  ternit  la  gloire 
d'un  si  grand  siècle. 

Des  louangeurs  ei  des  critiques. 

Ne  pourrait-on  pas  attribuer  aussi  la  cause  de  la  cor- 
ruption des  arts  au  mauvais  goût  et  à  l'ignorance  des  louan- 
geurs qui  s'extasient  presque  toujours  à  tort  et  à  travers  , 
et  le  plus  souvent  avec  prétention  ?  Les  artistes  sont  donc 
trop  souvent  forcés  de  céder  au  goût  pitoyable  de  ces  louan- 
geurs. Si  au  contraire  ceux-ci  ne  propageaient  que  des 
idées  saines,  que  des  louanges  réfléchies  et  basées  sur  le 
goût  du  beau ,  et  s'ils  étaient  au  moins  instruits  de  ce  qui 
constitue  l'essentiel  de  l'art,  on  verrait  les  artistes  se 
maintenir  dans  la  route  que  tous  dans  leur  conscience 
reconnaissent  pour  la  seule  bonne  et  véritable. 

Le  louangeur  vante  dans  les  peintures  la  qualité  que 
lui  fait  discerner  aisément  l'habitude  de  voir  des  ta- 
bleaux; c'est  sur  ce  point  qu'il  déclame  et  qu'il  s'appuie 
pour  batailler  contre  l'importance  des  autres  parties  qu'il 
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ne  sait  ni  reconnaître  ni  comprendre.  Celui  donc  qui  n'a 
appris  de  la  théorie  que  ce  qui  concerne  la  touche,  l'a- 
dresse du  pinceau,  va  flairant  çà  et  là  les  tableaux ,  et 
quand  il  en  rencontre  qui  sont  remarquables  par  un  pin- 
ceau libre  et  aisé,  par  des  touches  recherchées,  légères 
et  hardies,  en  un  mot  des  tableaux  faits  avec  peine  et  re- 
cherche, quoiqu'ils  paraissent  faciles ,  c'est  alors  qu'il  va 
jusqu'à  sourire  de  pitié,  si  on  lui  parle  d'une  tête  de  Ra- 
phaël, peinte  d'une  manière  un  peu  lisse  ou  pesante. 

Il  n'y  a  aussi  que  trop  de  ces  esprits  outrés,  dont  l'en- 
thousiasme est  une  fièvre,  et  qui  louent,  qui  estiment  tout, 
même  jusqu'aux  défauts,  dans  l'artiste  qu'ils  préconisent; 
à  quoi  servent  leurs  expressions  de  divin,  de  merveil- 
leux, de  parfait,  etc. ,  si  ce  n'est  à  donner  des  idées  fausses 
de  la  perfection  et  à  retarder  l'art  ? 

Etendrons-nous  notre  reproche  jusqu'aux  dames  mêmes, 
et  oserons-nous  dire  que,  débitant  avec  grâce  les  lieux  com- 
muns de  la  peinture,  leur  influence  est  assez  souvent,  sans 
qu'elles  s'en  aperçoivent,  funeste  aux  progrès  de  l'art  ? 
Il  est  assez  difficile  aux  dames  de  voir  dans  la  peinture  un 
art  grave  et  philosophique,  et  elles  estiment  le  plus  sou- 
vent dans  cet  art  ce  qui  n'en  est  que  le  dehors  et  l'agré- 
ment. Or  leur  pouvoir  est  si  grand,  qu'on  ne  peut  s'empê- 
cher de  leur  souhaiter  toute  l'instruction  qu'exigent  les 
jugemens  qu'elles  portent,  et  qui  sont  si  souvent  sans  ap- 
pel. En  effet,  n'ont-elles  pas  ajouté  aux  justes  droits  qu'on 
leur  reconnaît ,  celui  de  prononcer  par  leurs  éloges  et 
leurs  louanges  sur  les  réputations  et  sur  les  talens,  objet 
que  souvent  elles  ne  croient  pas  plus  important  que  beau- 
coup d'autres  sur  lesquels  on  leur  a  laissé  de  tout  tems 
le  droit  de  décider  souverainement  ? 
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De  Piles,  comme  tous  ceux  qui  aiment  sérieusement  la 
peinture, met  la  galanterie  décote,  lorsqu'il  parle  de  cette 
même  influence.  «  Il  y  a  déjà  Lien  long-tems,  dit-il,  qu'en 
»  France  les  dames  sont  les  maîtresses  et  y  décident  sou- 
»  verainement,  en  sorte  que  les  bagatelles  qui  sont  de  leur 
»  goût  détruisent  les  grandes  manières.  Elles  seraient  ca- 
»  pables,  ajoute-t-il,  de  pervertir  Titien  et  Vandyck,  s'ils 
»  étaient  encore  au  monde  et  qu'ils  fussent  contraints  de 
»  peindre  pour  elles.  » 

Yoici  une  autre  citation  prise  au  hasard  dans  un  écrit 
publié  dans  le  siècle  dernier  par  un  artiste.  «  Le  cri  de 
»  miracle,  dit  l'auteur,  est-îl  parti  du  salon  de  peinture; 
»  il  reste  aux  coteries  à  en  attribuer  l'honneur  aux  uns 
»  ou  aux  autres.  Aussitôt  ces  automates  à  la  mode  qui  du 
»  fond  de  leur  bergère  parlent  et  décident  de  tout,  dis- 
»  posent  leurs  cohortes  et  donnent  leurs  ordres.  Il  s'agit 
»  de  notre  réputation.....  Observez  que  le  coup-d'œil  des 
»  femmes  n'arrive  jamais  sur  nos  ouvrages  qu'à  travers 
»  notre  personne,  et  que  nos  tableaux  ne  sont  prisés 
»  qu'autant  que  nous  sommes  aimables,  que  nous  avons 
»  des  airs,  du  ton,  de  la  souplesse,  que  nous  les  servons 
»  de  nos  assiduités,  que  nous  ajustons  à  leur  immense 
»  génie  le  rhythme  de  la  peinture.  Aussi  tout  peintre 
»  trouvera  grâce  devant  la  plus  difficile  de  ces  dames, 
»  s'il  a  représenté  Cornélie  avec  un  nez  retroussé,  ou 
»  Agésilas  en  babit  de  satin.  » 

On  a  dit  qu'il  conviendrait  de  proposer  pour  sujet  de 
concours  cette  question,  si  le  commerce  des  gens  du 
monde  a  fait  plus  de  bien  que  de  tort  aux  gens  de  let- 
tres et  aux  artistes.  Ce  vœu  ne  donne-t-il  pas  une  idée  as- 
sez juste  de  certaines  influences  des  mœurs  sur  nos  arts? 
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«  Les  véritables  amateurs,  dit  Millin  (il  aurait  mieux 
»  fait  de  dire  connaisseurs) ,  sont  ceux  qui  par  des  lec- 
»  tures,  des  observations  et  des  travaux  suivis,  par  des 
»  connaissances  acquises  dans  une  vie  retirée ,  par  un 
»  jugement  sain,  par  l'équilibre  de  l'ame  et  par  le  secours 
»  des  collections  faites  avec  ordre  et  intelligence,  ont 
»  joint  aux  lumières  relatives  aux  arts  cette  érudition 
»  historique  qui  instruit  de  leur  marche,  de  leurs  progrès 
»  et  qui  leur  devient  réellement  utile.  »  Ne  peut-on  pas 
dire  avec  Lévêque  (article  Connaisseur.  Encycl.  Méth.) 
qu'on  est  connaisseur  par  étude,  amateur  par  goût,  et 
curieux  par  vanité? 

Ajoutons  encore  ce  qu'écrivait  à  ce  sujet  Milizia.  «  Com- 
»  bien  de  prétendus  connaisseurs  qui  ne  connaissent  de 
»  l'art  que  son  vocabulaire  et  sa  phraséologie,  les  historiet- 
»  tes  et  anecdotes  de  la  vie  des  artistes ,  les  événemens 
»  arrivés  à  leurs  tableaux,  la  suite  chronologique  de  leurs 
»  possesseurs,  leurs  prix,  leur  rareté  et  leur  réputation? 
»  La  célébrité  des  noms  leur  fait  arquer  les  sourcils, louer 
»  et  blâmer  sans  autres  connaissances  de  cause.  Tout  ce 
»  bruit,  tout  ce  fracas  se  fait  par  ton,  par  air;  il  vaudrait 
»  mieux,  avec  infiniment  moins,  obtenir  infiniment  plus, 
»  je  veux  dire,  apprendre  à  voir.  » 

Enfin  je  dirai  que  ce  sont  les  demi-connaisseurs  et  les 
faux  savans  qui  embrouillent  les  questions  les  plus  claires, 
qui  rendent  problématiques  les  principes  les  plus  vrais  et 
les  plus  solides;  et  cela,  parce  qu'ils  font  consister  leur 
mérite  à  découvrir  des  imperfections ,  étant  eux-mêmes 
incapables  d'une  critique  plus  difficile  et  plus  utile,  celle 
qui  fait  signaler  et  sentir  les  vraies  beautés  de  l'art. 

Je  dois  faire  remarquer  de  quelle  manière  on  s'expri- 
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mait  du  tems  de  Diderot,  époque  où  l'on  se  persuadait 
qu'il  ne  faut  que  du  tact  et  la  fréquentation  de  quelques 
artistes,  pour  décider  et  trancher  sur  la  peinture.  Voici 
deux  de  ses  critiques  sur  le  salon  de  Paris  :  «  Cela  une 
»  leçon  anatomique  ?  C'est  un  banquet  romain.  Otez  ce 
»  cadavre,  mettez  à  sa  place  un  grand  turbot,  et  ce  sera 
»  une  estampe  toute  prête  pour  la  première  édition  de 
»  Ju vénal.   » 

«  Abominable,  exécrable  Adam  !  Je  ne  parle  pas  du 
»  plus  ancien  des  sots  maris,  mais  d'un  sculpteur  de  son 
»  nom  qui  nous  donne  un  des  pères  du  désert  qui  prie 
»  sur  le  bout  d'une  roche,  pour  Polyphème;  je  ne  sais 
»  quelle  petite  bête  légère  et  frisée,  pour  un  des  moutons 
»  à  longue  laine  du  Cyclope;  et  un  sac  de  noix,  pour  un 
»  Ulysse.  »  Tel  est  le  ton  de  la  critique  d'alors,  et  beaucoup 
de  beaux-esprits  d'aujourd'hui  sont  encore  des  Diderot, 
lorsqu'ils  parlent  des  arts  et  des  artistes.  Ce  langage  mys- 
tificateur, ce  goût  plaisant  récrée  les  têtes  légères  et  re- 
pousse les  efforts  de  la  vérité,  dont  le  langage  est  simple, 
méthodique  et  dépouillé  d'artifices. 

La  légèreté,  le  ton  tranchant  avec  lequel  on  parle  à 
Paris  des  productions  des  arts,  a  quelque  chose  de  très- 
remarquable.  Il  n'est  guère  d'artiste  qui  n'ait  à  souffrir  en 
entendant  ces  conversations ,  et  qui  ne  soit  embarrassé, 
pour  y  prendre  part  et  pour  répondre  à  tant  de  questions 
qui  sont  toujours  autant  de  décisions  ajustées  de  manière 
à  lui  imposer  silence.  La  seule  façon  de  se  tirer  de  ces 
conversations  est  d'adopter  le  langage  plaisant  et,  si  l'on 
peut,  spirituel.  Les  couplets  d'arlequin  au  muséum  ont 
tiré  d'affaire  plus  d'un  causeur  sur  la  peinture.  Mais  ce 
serait  folie  que  d'y  prendre  les  choses  au  sérieux.  En  effet 
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les  jolies  femmes  sont  persuadées  qu'au  salon  il  ne  s'agit 
que  de  toilettes  et  d'épigrammes;  les  gens  du  monde  y 
voient  un  moyen  de  distraire  quelques  mois  l'esprit  des  Pa- 
risiens; et  la  tourbe  s'y  porte  parce  qu'on  l'y  pousse. 

Je  n'ai  rien  dit  des  journaux  qui  dissertent  sur  la  pein- 
ture; c'est  de  ma  part  une  omission,  ce  n'est  point  un 
oubli. 

Toutes  ces  remarques,  objectera -t- on,  ne  prouvent- 
elles  pas  l'influence  des  mœurs,  et  ne  manifestent-elles  pas 
un  certain  goût  général,  dont  on  ne  saurait  être  maître? 
Je  réponds  qu'elles  prouvent  au  contraire  que  cette  in- 
fluence ne  vient  pas  des  mœurs,  mais  de  l'ignorance,  et 
que  cette  influence  des  louangeurs  ou  des  indifférens  re- 
tarde et  repousse  l'institution  des  écoles  complètes  d'art, 
puisque  c'est  à  force  ou  de  vanter  ou  de  dédaigner  tous 
ces  tableaux,  qu'on  persuade  ou  que  tout  est  bien,  en  fait 
de  peinture,  ou  qu'il  faut  laisser  faire. 

Il  m'est  difficile  ici  de  ne  pas  me  répéter,  si  je  veux 
examiner  sous  son  principal  point  de  vue  celte  question. 
En  effet,  je  dois  signaler  de  nouveau  comme  cause  du  peu 
de  considération  qu'on  porte  aux  peintres,  cette  lacune 
dans  notre  éducation,  et  par  conséquent,  cette  ignorance 
des  beaux -arts,  par  conséquent  aussi  la  rareté  des  gens 
instruits  en  peinture.  Voyons  donc  encore  ce  sujet. 

On  a  reconnu  que  le  public  a  des  égards  marqués,  pour 
ce  qu'il  appelle  les  savans  et  les  philosophes,  mais  qu'il 
ne  fait  que  peu  de  cas  des  artistes  en  général,  parce  qu'il 
ne  les  regarde  que  comme  de  simples  praticiens.  À  Athènes 
au  contraire,  on  estimait  et  on  considérait  les  peintres. 
Pourquoi  cette  différence?  Premièrement,  parce  que  les 
peintres  étaient  ce  qu'ils  devaient  être  ;   secondement, 
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parce  que  le  public  étant  instruit  dans  les  beaux-arts  et 
les  sachant  utiles,  pouvait  juger  et  apprécier  les  peintres. 
Mais  quelle  considération  aujourd'hui  accorderaient  aux 
peintres  les  gens  du  monde  qui  ont  vu  de  près  la  nature 
de  leurs  études,  qui  ont  visité  les  écoles  dans  l'intention 
d'y  trouver  des  classes  où  la  science  soit  démontrée,  des 
classes  où  la  philosophie  de  l'art  soit  apprise  aux  élèves 
par  des  hommes  philosophes  eux-mêmes  ?  Au  lieu  d'une 
pareille  institution,  ils  ne  voient  qu'un  rassemblement  de 
jeunes  praticiens  obéissant  en  aveugles  à  une  routine  su- 
perficielle, et  croyant  avoir  fait  leurs  preuves,  quand  ils 
ont  produit  beaucoup  en  peu  de  tems  et  dans  le  goût  du 
jour. 

Ainsi  l'artiste  qui  se  plaint  du  peu  de  considération 
que  le  public  a  pour  ceux  qui  exercent  les  arts,  ne  fait 
peut-être  pas  assez  attention  que  la  cause  vient  beaucoup 
des  artistes  eux-mêmes,  bien  qu'ils  soient  souvent  innocens 
sur  ce  point.  C'est  donc  par  la  faute  des  institutions,  plus 
encore  que  par  le  manque  d'élévation  de  leur  esprit ,  que 
les  peintres  semblent  en  effet  être  plutôt  des  ouvriers  que 
des  artistes,  plutôt  des  gens  de  métier  que  des  philosophes 
peintres.  Pour  faire  cesser  ce  peu  d'estime,  l'effort  doit 
avoir  lieu  des  deux  côtés.  C'est  au  public  à  s'éclairer  et 
aux  artistes  à  s'élever  et  à  mieux  étudier.  Or  l'artiste  et 
le  public  ne  peuvent  puiser  l'instruction  ailleurs  que 
dans  les  écoles  ou  dans  les  livres  :  on  sait  très -bien  ce 
qu'ont  valu  jusqu'ici  et  les  unes  et  les  autres. 

Un  grand  inconvénient  dont  se  plaignent  les  peintres, 
c'est  le  droit  que  s'arrogent  les  personnes  qui  les  em- 
ploient d'exiger  tel  ou  tel  changement  dans  leurs  ta- 
bleaux, et  de  commander  en  maîtres,  tout  en  gâtant  l'ou- 
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vrage.  Mais  ce  mal  ne  vlendraît-il  pas  de  ce  que  les  artis- 
tes sont  la  plupart  du  tems  tous  prêts,  par  l'effet  de  l'incer- 
titude de  leur  doctrine,  à  se  plier  aux  changemens  qu'on 
exige  d'eux,  et  de  ce  qu'ils  n'imposent  pas  par  des  dé- 
monstrations fortes  et  par  une  vive  et  savante  résistance  ? 
Les  gens  du  monde  seraient  retenus  en  présence  d'un 
peintre  recommandable  par  son  savoir  et  sa  résolution. 
Quand  donc  il  arrive  que  l'on  est  réservé  en  présence 
des  artistes  d'un  grand  renom,  c'est  moins  parce  qu'on  les 
croit  indépendans,  que  parce  qu'on  en  respecte  le  savoir. 
Ainsi,  que  les  peintres  se  rendent  respectables,  et  ils  seront 
respectés  ;  ils  feront  presque  disparaître  cette  distance  qui 
les  sépare  trop  souvent  de  ceux  qui  emploient  leur  ta- 
lent. Voici  une  excellente  réflexion  à  ce  sujet  : 

«  Si  l'artiste  vit  dans  un  tems  où  l'art  ne  soit  pas  ho- 
»  noré,  qu'il  se  considère  et  s'honore  lui-même.  Si  les 
»  riches,  les  grands  ont  peu  d'estime  pour  les  arts,  qu'il 
»  se  garde  Lien  de  les  fréquenter  :  il  perdrait  auprès  d'eux 
»  F  énergie  qui  lui  est  nécessaire;  il  concevrait  quelque 
»  doute  sur  la  dignité  de  sa  profession,  et  risquerait  de  se 
»  moins  estimer  lui-même,  en  se  voyant  médiocrement 
»  estimé.  L'illusion  d'un  noble  orgueil  lui  est  utile  ;  qu'il 
»  la  conserve  précieusement  et  qu'il  ne  néglige  rien  pour 
»  mériter  davantage  l'estime  qu'on  lui  refuse.  (Encyclop. 
»  Méth.)  » 

Ce  qui  prouverait  que  l'ignorance  seule  peut  mépriser 
les  beaux-arts,  c'est  le  soin  que  prennent  les  gens  qui  se 
piquent  d'un  esprit  très-éclairé  et  d'un  goût  parfait,  pour 
paraître  chérir  et  apprécier  les  tableaux  et  les  peintres. 
La  plupart  couvrent  leur  insouciance  par  une  estime  affec- 
tée; car  ils  sentent  que  leur  dédain  et  leur  indifférence 
tome  m.  3i 


482  PERFECTIBILITÉ    DE    LA    PEINTURE. 

même  à  cet  égard,  pourraient  faire  apercevoir  chez  eux 
une  absence  de  goût  et  de  délicatesse. 

Tous  les  peuples  éclairés  sont  susceptibles  d'une  affec- 
tion et  d'une  estime  réelle  pour  les  arts  et  les  artistes  :  il 
s'agit  seulement  de  faire  connaître  à  ces  peuples  les  beau- 
tés et  les  principes  de  ces  mêmes  arts.  Des  exemples  pris 
dans  l'état  actuel  des  choses  à  ce  sujet,  prouveraient  mai 
le  contraire.  La  considération  qu'on  a  pour  les  artistes 
est  donc  proportionnée  à  la  connaissance  qu'on  a  de 
l'art  qu'ils  exercent;  et  dans  les  pays  même  où  l'ima- 
gination est  la  plus  vive,  l'ignorance  peut  éteindre  à  la 
fin  cette  estime.  Je  crois  que  lady  Morghan  n'a  pas  saisi 
cette  vérité,  lorsqu'elle  dit,  en  parlant  de  l'école  de  Na- 
ples,  appelée  selon  elle,  et  fort  justement,  l'école  des 
maniéristes  :  «  Le  génie  du  peuple  s'était  exercé  sur  un 
»  art  différent  (la  musique),  dans  lequel  il  a  surpassé 
»  toutes  les  autres  nations;  et  l'établissement  d'une  école 
»  de  peinture  dans  ce  pays  des  sirènes,  ne  fut  que  l'effet 
»  d'une  coterie  et  de  l'émulation  dominante  en  ce  tems. 
»  Mais  ce  qui  manquait  en  originalité  aux  maîtres  na- 
»  politains,  était  compensé  par  de  l'énergie,  par  ce  fuoco 
»  animatore,  l'héritage  de  tout  ce  qui  naît  sous  ce  climat 
»  volcanique.  (  Mémoires  sur  la  vie  et  le  siècle  de  Salva- 
»  tor  Rosa.)  »  Il  suffisait  d'indiquer  la  vraie  cause,  le  ma- 
niérisme ;  car  le  génie  du  peuple  se  fut  tourné  vers  la 
peinture,  si  la  peinture  en  ce  pays  ne  se  fût  détournée  du 
génie  du  peuple. 

De  la  mode. 

Comptons  encore  la  mode  au  nombre  des  influences 
que  les  mœurs  peuvent  exercer  sur  la  peinture  :  j'entends 
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parler  de  la  mode  considérée  comme  manière  conven- 
tionnelle et  passagère  dans  les  écoles  de  peinture,  dans 
les  ateliers  et  chez  les  prétendus  connaisseurs.  Quant  à 
la  mode  qui  se  rapporte  au  costume,  aux  vêtemens,  à  l'a- 
meublement, je  dirai  que  les  peintres  instruits  dans  leur 
art  parviennent  à  s'en  garer,  que  les  ignorans  en  sont 
la  victime,  et  qu'elle  fait  dans  tous  les  tems  le  désespoir 
des  uns  et  des  autres.  (  Je  renvoie  à  ce  qui  sera  dit  au  su- 
jet du  costume,  au  sujet  des  draperies  et  des  portraits.) 

C'est  à  l'époque  où  l'art  a  pris  un  caractère  moderne 
qu'il  faut  fixer  la  naissance  des  manières  conventionnelles 
dans  les  tableaux.  Nous  avons  vu  qu'avant  cette  époque 
le  goût  antique  était  le  seul  et  unique  qui  influât  sur  la 
peinture;  mais  depuis,  l'art  fut,  dans  presque  tous  les  tems 
et  dans  tous  les  pays,  soumis  à  des  manières  de  différentes 
espèces  qu'il  est  très-facile  de  reconnaître.  Nous  les  avons 
déjà  signalées. 

La  manière  sèche  qui  s'introduisit  dans  presque  toutes 
les  écoles  du  i5e  siècle,  fut  plus  le  résultat  d'une  mode 
que  de  la  marche  naturelle  de  l'art,  puisque  cette  manière 
se  fit  sentir  dans  le  goût  des  draperies,  dans  le  choix  des 
lignes  et  même  dans  les  formes  du  corps  humain.  N'était- 
ce  pas  encore  en  se  conformant  à  la  mode  qu'on  peignit 
ces  milliers  de  Madones  traitées  à  la  Jean  Bellini,  à  la 
Léonard  de  Vinci,  figures  qui  se  ressemblaient  presque 
toutes,  lorsqu'elles  n'étaient  pas  l'ouvrage  des  plus  habiles  ? 
Quant  au  goût  florentin ,  qui  devint  à  la  mode  (  car  il 
convient,  pour  abréger,  de  passer  tout  de  suite  au  tems 
de  la  manière  Michel- Angelesque),  on  peut  dire  que  ce 
goût  courut  toute  l'Europe.  Ensuite  vint  la  mode  de  la 
manière  large,  qui,  comme  nous  l'avons  vu,  prit  naissance 
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parmi  les  parodistes  des  Garracci.  La  mode  ou  la  manière 
forte  de  Carravagio  eut  aussi  son  règne,  ainsi  que  la  ma- 
nière argentine  et  nette  de  Guido-Réni.  Pendant  un  tems 
on  peignit  à  la  Rihera  et  à  la  Lanfranco  ;  et  non-seulement 
les  Sts  Jérômes,  mais  toutes  les  figures  étaient  traitées  par 
hachures  et  comme  par  plis  sur  les  chairs.  Rome  est 
infestée  de  ces  tableaux.  Mais  après  ces  maîtres  surtout, 
c'est-à-dire,  dans  le  tems  de  la  chute  de  l'art,  la  mode  fut 
la  grande  régulatrice  de  la  peinture,  et  sous  cette  tyrannie 
de  la  mode  on  vit  naître  des  monstres  par  milliers.  La 
France  ne  fut  pas  de  tous  les  pays  celui  où  ce  fléau  exerça 
le  moins  ses  ravages  :  il  y  en  exerce  encore  de  bien  grands 
aujourd'hui  \ 

Tout  ce  que  nous  avons  dit  jusqu'à  présent  explique 
comment  se  préparait  cette  influence.  A  une  époque  où 
chacun  laisse  les  choses  aller,  où  chacun  par  égoïsme 
craint  pardessus  tout  de  se  compromettre  en  défendant 
la  vérité,  que  doit-il  régner  ?  Le  mensonge.  Et  quel  men- 

1  Je  crois  fort  peu  instructif  de  distinguer  particulièrement  ici  les  mo- 
des qu'on  a  vu  régner  dans  l'art  libe'ral  delà  peinture,  art  qui,  malgré  ce 
beau  titre.,  a  toujours  e'te'  chez  les  modernes  extrêmement  dépendant. 
Toutefois,  et  puisqu'il  s'agit  de  l'influence  de  la  mode,  je  vais  citer  un 
passage  de  Grétry,  dont  la  critique  sur  la  musique  rentre  un  peu  dans 
notre  sujet.  «Pendant  vingt  ans,  dit-il,  j'ai  vu  le  public  enivré  de 
»  plaisir,  lorsqu'il  entendait  un  trille  bien  battu.  On  en  plaçait  partout. 
»  Aujourd'hui  le  trille  est  encore  en  usage,  mais  (ne  nous  y  trompons 
»  pas)  il  a  changé  de  place.  Au  tems  de  Lully  et  de  Rameau  l'on  plaçait 
»  le  trille  sur  la  dernière  note  des  phrases  ;  aujourd'hui  ce  trille  ainsi 
•»  placé  serait  une  horreur,  mais  de  cette  manière-ci  (et  il  cite  des 
»  exemples  notés),  on  le  trouve  superbe.  Convenons  de  bonne  foi, 
»  que  l'un  vaut  l'autre,  et  que  ces  différences  sont  puériles.  »  Grétry  va 
jusqu'à  citer  un  chanteur  qui  avait  mis  en  mode  à  Rome  de  couper 
souvent  la  note,  et  d'en  remplir  la  durée  par  une  petite  toux  sèche  qu'on 
trouvait  du  bon  ton  d'imiter. 
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songe?  Celui  qui  sera  à  la  mode,  parce  qu'il  profitera  le 
plus  aux  égoïstes.  Quand  les  choses  en  sont-là,  qu'at- 
tend-on du  public,  si  ce  n'est  qu'il  fera  aussi  des  arts  une 
affaire  de  mode  ?  Alors  il  n'est  pas  surprenant  que  ce  qu'on 
enseigne  d'abord,  et  ce  que  les  peintres  veulent  premiè- 
rement apprendre,  soit  cette  mode  et  ce  goût,  qui  des  ate- 
liers passent  dans  le  monde,  et  des  conversations  du  monde 
dans  les  ateliers.  Tous  ces  éloges,  toutes  ces  phrases  des 
gazettes  violentent  à  la  fin  les  élèves,  les  amateurs  et  les 
maîtres,  qui  tous  se  persuadent,  malgré  eux,  que,  pour 
réussir  dans  le  monde,  il  ne  s'agit  que  d'enseigner,  que 
de  saisir  ce  goût  et  cette  manière,  qui  le  plus  souvent 
mènent  à  la  réputation  et  à  la  fortune. 

«  La  réputation  de  ceux,  dit  Josué  Reynolds,  qui  s'at- 
»  tachent  exclusivement  au  goût  de  mode,  passe  aussi 
»  rapidement  que  la  mode  même.  Le  tems  présent  et  le 
»  lems  futur  doivent  être  regardés  comme  antagonistes. 
»  Celui  qui  veut  briller  dans  le  premier,  ne  doit  pas  s'at- 
»  tendre  à  briller  dans  l'autre.  »  Quant  au  courage,  à  l'é- 
lévation d'ame,  au  grand  sens,  à  la  haute  instruction, 
moyens  nécessaires  pour  braver  ce  fléau,  pour  repousser 
ses  attraits  et  sa  contagion,  je  dirai  que  c'est  en  fuyant  le 
vice  qu'on  atteint  à  la  vertu. 

Je  citerai  encore  ce  qu'écrivait  un  peintre  il  y  a  cinquante 
ans.  Il  parlait  du  sort  qui  attend  l'élève  inconnu  aux  co- 
teries et  qui  débuterait  par  un  tableau  dont  le  mérite 
blesserait  la  mode  du  jour.  «  La  cabale,  dit -il,  venant 
»  d'un  air  empesé  et  d'un  regard  distrait,  éplucher  ce 
»  tableau,  dirait  :  Quel  est  donc  cet  homme  ?  On  ne  sait 
»  d'où  il  vient.  Débuter  ainsi  de  lui-même  !  En  vérité  c'est 
»  présomption.  Laissons  -  le  faire  ;  attendons  un  second 
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»  tableau  avant  de  convenir  que  celui  -  ci  est  Lien  de  sa 
»  main,  puis  un  troisième,  puis  un  autre  encore.  Si  après 
»  ce  tems,  cet  auteur  est  toujours  original  ou  buté  contre 
»  nos  usages,  tant  pis  pour  lui  :  il  se  trouvera  mal  de  sa 
»  singulière  conduite.  — Effectivement,  le  croirez-vous , 
»  cher  lecteur,  le  voilà  pour  la  vie  obligé  de  repousser  les 
»  traits  les  plus  amers,  d'entendre  les  propos  les  plus  pré- 
»  judiciables  à  l'estime  qu'il  ambitionnait  et  qu'il  s'effor- 
»  çait  de  mériter.  Viendrait -il  avec  assurance  rappeler 
»  ses  confrères  à  l'intégrité  ?  0  Dieu  !  Quelle  démence  ! 
»  Pour  avoir  été  noble  et  franc,  on  l'appelerait  vaniteux; 
»  son  penchant  à  devenir  illustre,  serait  pris  en  mauvaise 
»  part  et  ne  marquerait  que  de  l'orgueil  ;  sa  sensibilité  ne 
»  serait  qu'une  petitesse  d'esprit,  que  l'inconvénient  de 
»  l'inexpérience,*  et  on  le  réduirait  à  unétat  misérable, 
»  pour  avoir  osé  lutté  contre  la  mode  et  cherché  à  se 
»  distinguer.  » 

Il  faut  donc,  comme  le  dit  le  comte  Algarotti,  «  que 
»  le  peintre  qui  a  tant  d'ennemis  à  combattre,  marche  à 
»  la  gloire  et  à  la  perfection  de  son  art,  comme  un  guer- 
»  rier  armé  de  toutes  pièces;  »  mais  il  faudrait  aussi 
qu'il  n'entreprît  cette  carrière  périlleuse  que  muni  d'une 
fortune  et  d'une  aisance  qui  pussent  le  rendre  indépen- 
dant, 


AVANTAGES  PERSONNELS  NECESSAIRES  AU  PEINTRE     4^7 


CHAPITRE   121. 


DE  QUELQUES  AVANTAGES  PERSONNELS  NECESSAIRES 
AU  PEINTRE. 

V^E  n'est  pas  tout  qu'il  y  ait  des  écoles,  des  institutions 
de  toute  espèce,  des  encouragemens,  un  esprit  public  et 
des  mœurs  favorables  aux  arts,*  il  faut  encore  que  ceux 
qui  doivent  les  exercer  possèdent  certains  avantages  par- 
ticuliers sans  lesquels  ils  ne  produiraient  rien  d'excellent, 
malgré  tous  leurs  efforts.  Examinons  ces  avantages.  Par- 
lons d'abord  de  la  fortune  et  des  dispositions  naturelles, 
puis  des  qualités  morales  nécessaires  au  peintre. 

De  la  fortune  ou  de  l'aisance. 

On  croit  que  la  loi  par  laquelle  Alexandre  ne  permettait 
l'exercice  de  la  peinture  qu'à  une  certaine  classe  de  per- 
sonnes, en  éloignait  les  gens  sans  fortune  et  les  esclaves. 
Il  avait  sagement  prévu  ce  qui  n'a  que  trop  souvent  lieu, 
quand  ceux  qui  embrassent  l'art  de  la  peinture  ne  jouis- 
sent ni  de  l'indépendance  ni  de  la  fortune.  En  effet,  com- 
ment attendre  de  grandes  choses  de  ceux  qui  entrepren- 
nent un  art  aussi  difficile,  aussi  long,  aussi  relevé,  lors- 
qu'ils sont  obligés  de  penser  avant  tout  aux  moyens  de 
subsister?  Comment  pourront-ils  faire  les  frais  nécessaires 
à  tant  d'études,  s'ils  ne  peuvent  faire  ceux  que  nécessitent 
leur  propre  existence  ?  Quelles  idées  élevées  pourra  avoir 
un  artiste  qui  attend  du  faible  salaire  de  son  ouvrage  les 
moyens  d'en  commencer  un  autre  ?  Et  comment  croire 
à  l'indépendance,  à  l'élévation  du  génie,  lorsque  l'esprit 
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est  retenu  pas  les  besoins  physiques,  lorsqu'enfin  les  se- 
cours attendus  sont  entre  les  mains  d'un  public  qu'il  faut 
si  souvent  caresser,  flatter  ou  bassement  solliciter? 

a  Mettre  le  pied  dans  l'Olympe ,  dit  Juvénal ,  entrer 
»  dans  les  projets  des  Dieux,,  n'est  pas  la  besogne  d'un 
»  mal  vêtu  qui  ne  sait  point  où  il  pourra  dîner.  »  Ap- 
pliquons ce  passage  à  la  peinture.  Il  est  vrai  que,  selon 
Perse,  le  ventre  est  le  père  de  l'industrie;  mais  l'enthou- 
siasme et  le  talent  pour  la  peinture  ne  naîtront  jamais  de 
la  crainte  de  mourir  de  faim. 

Il  faut  vivre,  Oportet  prima  vivere  :  voilà  le  refrein 
qu'on  entend  de  tous  côtés  parmi  les  artistes.  —  Il  faut 
que  mon  tableau  se  fasse  :  voilà  l'autre  refrein,  qui  veut 
dire,  il  faut  que  l'argent  de  ee  tableau  me  rentre.  —  En- 
fin, répète-t-on,  pour  peindre,  il  faut  vivre,  et  pour  vivre,, 
il  faut  gagner.  Allez  donc  dire  à  un  tel  artiste  qu'il  au- 
rait dû  ou  être  dans  l'aisance  ou  embrasser  un  autre  état. 
—  Yoilà  un  des  grands  maux  des  arts  modernes  ;  c'est, 
selon  moi,  après  le  vice  des  écoles,  la  principale  cause 
du  peu  d'élévation  de  l'art. 

Pourquoi  si  peu  de  jeunes  gens  riches  et  bien  nés  ont- 
ils  embrassé  la  peinture?  C'est  que  l'ignorance  dans  la- 
quelle on  est  en  général  sur  cet  art  et  sur  les  autres  beaux- 
arts,  tend  à  les  faire  déconsidérer;  c'est  qu'un  riche  pro- 
priétaire oisif  ne  s'avise  pas  d'estimer,  d'honorer  l'artiste 
peu  fortuné,  qui  brille  cependant  par  de  beaux  et  d'utiles 
talens  :  la  vanité  des  sots  ne  manque  même  pas  de  ter- 
nir cet  éclat  et  d'entretenir  un  préjugé  propre  à  le  faire 
déprécier.  Où  en  serait -on,  se  disent  ces  paresseux  opu- 
lens ,  s'il  fallait  dans  le  monde  nous  voir  égaler  par  les 
peintres?  Ne  souffrons  pas  qu'il  paraisse  d'artistes  sortis 
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de  l'aisance  ;  de  tels  gens  ne  dépendraient  pas  de  nous. 
Déconsidérons  les  peintres,  avilissons  les  artistes,  mais 
amusons-nous  de  leurs  ouvrages. 

On  répondra  peut-être  que  chez  les  Romains  les  es- 
claves seuls  cultivaient  la  sculpture  et  la  peinture.  Cela 
est  vraisemblable  ;  mais  ces  esclaves  n'avaient  point  à 
songer  à  leurs  moyens  d'existence,  et,  soit  pour  obtenir 
les  bonnes  grâces  de  leur  patron,  soit  pour  obtenir  même 
la  liberté,  soit  pour  s'estimer  eux-mêmes  dans  leur  escla- 
vage, ils  devaient  redoubler  de  zèle  et  d'application. 

Combien  d'artistes  pauvres  et  possédant  un  vrai  talent 
et  du  génie,  ne  se  dégradent-ils  pas  en  dégradant  la  pein- 
ture? On  les  voit  dans  des  tems  malheureux  pour  les  arts, 
mendier  et  se  disputer  entr'eux  un  ouvrage  qui  ne  doit 
être  que  mal  récompensé ,  ouvrage  qu'ils  feront  en  es- 
claves, toujours  asservis  au  caprice,  au  despotisme  de  ce- 
lui qui  leur  paie  ce  travail.  Est-ce  par  des  artistes  aussi 
dépendans  que  la  peinture  peut  s'élever ,  devenir  utile 
et  se  perfectionner  ? 

Je  dis  donc  qu'un  peintre  doit  être  a^sez  dans  l'ai- 
sance, non-seulement  pendant  sa  jeunesse,  mais  pendant 
toute  sa  vie.  Je  n'entends  pas  dire  que  toute  sa  vie  il 
doive  s'exercer  gratuitement;  mais,  de  même  que  souvent 
l'on  peint  toute  sa  vie  sans  étudier  la  nature,  de  même  il 
faut  faire  toute  sa  vie  des  tableaux  dans  l'intention  d'é- 
tudier la  nature.  Or  pour  cela,  il  faut  être  indépendant. 

Mais  en  prescrivant  l'aisance,  je  n'entends  pas  pres- 
crire ou  exiger  la  richesse.  C'est  un  rare  phénomène  qu'un 
jeune  homme  riche  devenu  très-habile.  En  effet,  ira-t-il 
pour  l'étude  se  priver  des  douceurs  de  la  vie  P  Gette  oisi- 
veté honorée  dans  sa  famille,  ne  sera-t-elle  pas  un  tyran 
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qui  condamnera  ses  études?  Il  faut  tant  de  veilles,  tant 
de  fatigues,  tant  de  privations,  pour  obtenir  des  succès 
qui  ne  s'achettent  point  avec  l'or;  tant  de  solitude  et  de 
méditations,  moyens  incompatibles  avec  la  fréquentation 
du  beau  monde,  sont  indispensables;  tant  de  philosophie 
et  de  courage  sont  à  opposer  aux  critiques  qui  tournent 
en  ridicule  et  ce  zèle  et  ces  fatigues,  qu'il  est  à  croire  que 
ces  obstacles  l'arrêteront  et  que  ces  reproches  le  para- 
feront. N'exigeons  donc  point  la  richesse  dans  le  jeune 
élève  qui  se  destine  à  la  peinture;  et,  si  l'aisance  lui  est 
nécessaire ,  on  pourrait  même  dire  indispensable ,  une 
grande  fortune  lui  nuirait,  énerverait  son  enthousiasme 
et  le  priverait  de  sa  liberté. 

Des  dispositions  naturelles  en  général,  et  de  l  apti- 
tude à  certains  sujets  de  peinture  en  particulier. 

Ne  croyez -vous  pas  que  mon  fils  a  des  dispositions 
bien  prononcées  pour  la  peinture,  dit  un  père  à  tous  ceux 
qu'il  suppose  connaisseurs  ?  Toute  la  journée,  le  crayon 
à  la  main,  il  va  faisant  des  figures,  des  chevaux  avec  leurs 
cavaliers,  des  maisons,  des  oiseaux;  il  copie  même  déjà 
avec  la  plume  des  gravures  :  enfin,  ne  pensez -vous  pas 
qu'il  soit  destiné  à  devenir  un  grand  peintre  ?  J'ai  lu  que 
presque  tous  les  habiles  artistes  en  peinture  donnaient 
des  signes  semblables  dans  leur  enfance.  — Voyons,  dit 
un  de  ces  juges  qui  décident  d'une  manière  bannale  ces 
sortes  de  questions,  voyons  ses  essais;  je  vous  dirai  bien 
vite  s'il  est  doué  de  dispositions....  Comment  donc!  Il  a 
déjà  de  la  main;  cet  arbre  est  joliment  croqué;  ce  petit 
cheval  n'est  point  mal.  Monsieur,  croyez -moi,  il  faut  le 
mettre  aux  yeux,  à  la  figure,  et  je  vous  promets  qu'il  fera 
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un  homme  ;  d'ailleurs  il  a  de  l'esprit,  n'esl-ce  pas  ?  de  la 
vivacité,  l'œil  pénétrant;  allons,  allons,  il  ne  peut  man- 
quer de  réussir;  avant  deux  ou  trois  ans  le  compère  ga- 
gnera peut-être  de  l'argent. 

Pauvres  parens,  pauvre  petit  crayonneur,  on  vous  a- 
trompés.  Dans  deux  ou  trois  ans,  la  lassitude  et  le  dégoût 
feront  tomber  la  palette  des  mains  du  jeune  homme,  et 
cette  facilité  n'aura  fait  de  lui  qu'un  ouvrier  tout  au  plus. 

Voici  comment  Buffon  s'exprime  au  sujet  des  singes, 
qui  ont  naturellement  la  faculté  d'imiter  (Disc,  sur  la  na- 
ture des  animaux,  p.  365.)  :  «  La  plupart  des  jeunes  gens 
»  les  plus  vifs  et  les  moins  pensans,  qui  ne  voient  que  par 
»  les  yeux  du  corps,  saisissent  cependant  merveilleuse- 
»  ment  le  ridicule  des  figures;  toute  forme  bisarre  les 
»  affecte,  toute  représentation  les  frappe,  toute  nouveauté 
»  les  émeut  :  l'impression  en  est  si  forte,  qu'ils  représen- 
»  tent  eux-mêmes,  ils  racontent  avec  enthousiasme,  ils 
»  copient  avec  grâce  ;  ils  ont  donc  supérieurement  le  ta- 
»  lent  de  l'imitation  qui  suppose  l'organisation  la  plus  par- 
»  faite,  les  dispositions  du  corps  les  plus  heureuses,  talent 
»  auquel  rien  n'est  plus  opposé  qu'une  forte  dose  de  bon 
»  sens...  »  Une  forte  dose  de  bon  sens  I  Nous  y  voilà;  Buf- 
fon  vient  de  le  dire.  Oui,  le  bon  sens  ou  la  raison,  voilà  la 
première  qualité  que  doit  manifester  l'élève.  J'avoue  que 
ce  n'est  pas  tout  ;  car  la  deuxième  qualité,  c'est  l'imagi- 
nation ou  la  sensibilité  en  action.  Mais  avec  l'imagination 
seule  et  sans  le  bon  sens  que  pourra -t- il  produire ,  et 
avec  la  raison  que  ne  produira-t-il  pas  ? 

Ainsi,  parmi  les  dispositions  qui  présagent  le  grand 
peintre ,  la  vivacité  d'esprit  et  l'aptitude  à  l'imitation 
ne  sont  pas  aussi  nécessaires  qu'un  discernement  juste, 
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capable  de  distinguer  le  bon  du  mauvais,  et  une  ame 
tendre  et  sensible  sur  laquelle  tous  les  sentimens  fassent, 
ainsi  que  sur  une  cire  molle,  une  prompte  impression,  que 
sa  raison  saura  d'ailleurs  modifier  à  son  gré.  C'est  sur- 
tout la  netteté,  et  si  l'on  peut  parler  ainsi,  la  fixité  de 
l'imagination  qui  lui  est  nécessaire,  et  non  son  extrême 
vivacité.  Enfin  on  ne  doit  voir  les  principales  dispositions 
que  dans  le  bon  sens,  la  sensibilité,  la  pénétration,  la  pa- 
tience et  la  perfection  de  la  vue. 

«  Méfiez  -vous ,  répétait  Diderot,  dé  ces  gens  qui  ont 
»  leurs  poches  pleines  d'esprit  et  qui  le  sèment  à  tout 
»  propos,*  ils  n'ont  pas  le  démon,  ils  ne  sont  pas  tristes, 
»  sombres,  mélancoliques  et  muets;  ils  ne  sont  jamais  ni 
»  gauches  ni  bêtes.  Le  pinçon,  l'alouette,  la  linotte,  le 
»  serin,  jasent  et  babillent  tant  que  le  jour  dure  :  le  soleil 
»  couché,  ils  fourent  leur  tête  sous  l'aile,  et  les  voilà  en- 
»  dormis.  C'est  alors  que  le  génie  prend  sa  lampe  et  l'al- 
»  lume,  et  que  l'oiseau  solitaire,  sauvage,  inapprivoisable, 
»  brun  et  triste  de  plumage,  ouvre  son  gosier,  commence 
»  son  chant,  fait  retentir  le  bocage  et  rompt  mélodieuse- 
»  ment  le  silence  de  la  nuit.  » 

Ainsi,  que  les  jeunes  gens  qui  n'auront  qu'une  vivacité 
ou  une  fougue  excessive  et  continue,  un  jugement  aride, 
de  la  maladresse,  et  une  faible  mémoire,  n'entreprennent 
pas  de  courir  la  carrière  de  la  peinture.  Quant  à  l'em- 
pressement des  parens  à  déterminer  le  choix  de  leurs  en- 
fans  pour  telle  ou  telle  science,  tel  ou  tel  art ,  il  est  le 
plus  souvent  un  empressement  aveugle,  et  l'exemple  des 
Athéniens  devrait  toujours  leur  servir  de  règle  :  on  sait 
qu'ils  laissaient  à  leurs  enfans  la  liberté  de  choisir  les  scien- 
ces et  les  arts  qui  devaient  les  occuper  le  reste  de  leur  vie. 
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Il  y  a  encore  beaucoup  d'autres  qualités  nécessaires, 
pour  compléter  ce  qu'on  doit  appeler  les  dispositions  pour 
la  peinture.  Nous  en  examinerons  tout  à  l'heure  quelques- 
unes  en  particulier.  Contentons -nous  de  dire  ici  que  la 
santé  de  l'élève  doit  être  excellente  ,*  car  la  force  du  phy- 
sique influe  beaucoup  sur  les  ouvrages.  De  plus,  il  lui 
sera  avantageux  d'être  bien  fait  de  corps  et  apte  à  différons 
exercices.  C'est  ainsi  que  Léonard  de  Vinci  était  habile 
écuyer,  maniait  très -bien  les  armes,  et  était  un  des  plus 
beaux  hommes  de  son  tems. 

Il  reste  encore  un  mot  à  dire  ici  aux  élèves  :  c'est  qu'ils 
doivent  se  garder  de  faire  un  choix  mal  entendu,  en  adop- 
tant inconsidérément  et  sans  consulter  leur  aptitude  par- 
ticulière, tels  ou  tels  sujets  de  peinture.  On  voit  tous  les 
jours  que  tel  qui  réussirait  dans  les  portraits,  veut  traiter 
malgré  lui  des  sujets  héroïques.  Tel  qui  deviendrait  très- 
habile  paysagiste,  se  fatigue,  s'acharne  après  l'étude  du 
nu.  Au  lieu  de  feuillages,  de  lointains,  de  ciels  qu'il  peint 
si  bien,  il  lui  faut  des  muscles,  des  raccourcis,  des  torses, 
de  riches  pantomimes;  et  il  se  fait  moquer  de  lui.  Parce 
qu'il  s'enflamme  au  mot  de  gloire,  de  célébrité,  le  voilà 
qui  veut  absolument  essayer  des  mêmes  moyens  auxquels 
Raphaël  doit  son  illustration  :  et,  comme  il  quitte  son 
talent,  pour  en  acquérir  un  autre ,  il  ne  manque  jamais 
de  perdre  au  change. 

«  Craignez  d'un  vain  plaisir  les  trompeuses  amorces, 
»  Et  consultez  long-tems  votre  esprit  et  vos  forces. 

(BOILEAU.) 

«  Un  des  inconvéniens  de  quitter  pour  un  autre  le  genre 
»  auquel  on  est  propre,  c'est,  dit  Trublet,  qu'on  porte 
»  dans  ce  second  genre  le  caractère  du  premier.  Un  homme 
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»  né  pour  la  poésie  héroïque,  veut  passer  à  la  poésie  pas- 
»  torale;  il  fait  des  églogues  emphatiques  et  boursouflées; 
»  il  joue  de  la  trompette  sur  la  flûte  ou  sur  le  flageolet. 
»  Quand  on  contraint  son  génie  à  un  genre,  on  ramène 
»  ce  genre  à  son  génie,  et  l'on  fait  ainsi  violence  à  tous 
»  les  deux.  »  Cette  juste  critique  confirme  ce  que  nous 
venons  de  dire  sur  le  besoin  du  bon  sens  et  de  la  raison, 
deux  conditions  qu'il  importait  de  placer  au  premier  rang, 
malgré  tout  ce  qu'on  peut  dire  sur  les  avantages  de  l'ima- 
gination; elle  confirme  aussi  ce  que  nous  allons  dire  sur 
la  simplicité  des  mœurs  et  sur  d'autres  qualités  qui  tien- 
nent au  caractère  moral  de  l'artiste. 

Nous  remarquerons  dans  le  caractère  moral  de  l'artiste 
l'élévation  d'ame,  l'amour  de  la  gloire,  la  simplicité  de 
mœurs,  la  modestie  et  la  recherche  des  conseils,  la  tem- 
pérance, la  persévérance,  et  enfin  le  savoir  vivre. 

De  l'élévation  dame  et  de  V amour  de  la  gloire. 

Il  serait  superflu  de  démontrer  ici  que  sans  l'élévation 
d'ame,  on  ne  saurait  produire  des  choses  élevées;  que  sans 
un  amour  ardent  pour  la  gloire,  on  ne  saurait  atteindre  à 
une  grande  perfection  :  ces  vérités  sont  connues  de  tout 
le  monde.  Quant  aux  efforts  qu'on  ferait  ici,  pour  réveiller 
ces  nobles  sentimens,  ils  seraient  stériles  pour  l'élève  dont 
Famé  déjà  asservie  est  étrangère  à  la  noblesse  des  idées. 

Il  y  a  des  artistes  qui  nourrissent  de  grands  sentimens 
dans  leur  cœur.  Le  seul  nom  d'un  peintre  célèbre  les  fait 
tressaillir,  la  seule  idée  d'un  triomphe  suffît  pour  exalter 
leur  ame.  Mais  combien  n'y  en  a-t-il  pas  chez  lesquels 
la  vanité  tient  lieu  de  cette  élévation  ;  chez  lesquels  la 
cupidité  l'emporte  sur  cet  amour  de  la  gloire  ?  Ils  veulent 
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une  réputation,  mais  seulement  pendant  leur  vie;  ils  am- 
bitionnent d'être  les  premiers,  mais  en  dénigrant  et  en 
cherchant  à  abaisser  leurs  rivaux. 

C'est  donc  au  public  à  vivifier  par  ses  lumières  cet 
amour  de  la  gloire;  c'est  l'ignorance  des  juges  qui,  en  ne 
laissant  dans  les  arts  que  la  chance  d'une  fausse  gloire, 
contribue  à  leur  déclin.  Quelques  artistes  philosophes  se 
sont  dit  :  je  peins  pour  la  postérité.  Mais  y  en  a-t-il  beau- 
coup qui  aient  souhaité  à  cette  postérité  une  instruction 
parfaite  ?  Élevons  donc  des  écoles,  et  l'ame  de  nos  artistes 
s'élèvera.  Fixons  la  perfection  pour  but,  et  nous  verrons 
des  chefs-d'œuvre.  Enfin  nos  artistes  ne  compteront  plus 
sur  des  préjugés,  sur  la  mode  ou  sur  le  destin,  mais  bien 
sur  leur  science  et  sur  leur  philosophie,  pour  arriver  à  la 
célébrité. 

De  la  simplicité,  de  la  modestie  et  de  la  recherche 
des  conseils. 

Qui  n'entend  pas  ici  par  simplicité  cette  droiture  dans 
les  idées  et  dans  les  sentimens;  cette  bonhomie  qui  ne 
fait  prendre  les  choses  que  pour  ce  qu'elles  valent  et 
pour  ce  qu'elles  sont;  cette  aversion  toute  naturelle  pour 
tout  ce  qui  n'est  pas  ordre,  convenance  et  vérité;  enfin 
cet  équilibre  de  l'esprit  qui  permet  aux  pensées  domi- 
nantes de  s'élever  sans  obstacle  et  sans  confusion,  pensées 
résultant  de  mœurs  simples  et  qui  sont  toujours  justes, 
belles  et  naïves  elles-mêmes?  La  bonhomie  devient  de 
plus  en  plus  rare;  de  jour  en  jour  elle  semble  méprisable, 
ne  conduisant  plus  à  la  fortune  à  laquelle  parvient, 
soit  l'astuce,  soit  le  bel  esprit.  Un  homme  simple  ne  goûte 
pas  les  détours  et  les  sottes  gentillesses  des  gens  du  monde, 
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qui  ont  des  rapports  avec  lui  :  aussi  en  est-il  tôt  ou  tard 
abandonné  ;  car  la  mauvaise  foi  n'aime  pas  qu'on  la  dé- 
couvre, la  prétention  n'aime  pas  qu'on  la  dédaigne.  Voilà 
pourquoi  tant  d'artistes  dépendans  se  garent  de  la  bon- 
homie et  de  la  simplicité. 

Cependant  comment  croire  qu'un  peintre  tout  préoc- 
cupé de  soutenir  les  caractères  empruntés  avec  lesquels 
il  joue  la  comédie  sur  le  théâtre  du  monde,  qu'un  artiste 
qui  cherche  à  plaire  à  ceux-ci,  à  flatter  ceux-là,  à  ménager 
l'un,  à  mentir  avec  l'autre,  et  à  changer  d'idées,  de  ma- 
nœuvres et  de  masques  tous  les  ans,  tous  les  mois,  tous 
les  instans  de  sa  vie,  comment  croire,  dis -je,  qu'un  tel 
artiste  puisse  produire  des  ouvrages  dignes  de  son  art  ou 
de  la  postérité  ?  Non,  tout  ce  bel  esprit,  toute  cette  adresse 
du  moment  n'est  plus  tard  que  de  la  gaucherie  ;  et  sa  sou- 
plesse, ainsi  que  son  aimable  déférence  pour  le  goût  du 
jour,  se  change  ou  en  repentirs  inutiles,  ou  en  une  dé- 
testable fausseté.  Au  surplus,  quelle  existence  qu'une  pa- 
reille vie  !  Quelle  abjection  qu'une  si  honteuse  servitude  ! 
Et  doit-on  croire  qu'il  soit  grand  le  nombre  de  ceux  qui 
par  ces  moyens  sont  parvenus  à  la  fortune  ? 

Qu'on  observe  sous  ce  point  de  vue  les  ouvrages  des 
anciens  et  des  modernes,  on  verra  que  toujours  c'est 
dans  les  plus  admirés  que  domine  la  simplicité  et  la  bon- 
homie. Les  productions  imposantes  dans  lesquelles  ces 
qualités  ne  charment  point,  ne  sont  pas  aussi  unanime- 
ment goûtées  et  admirées  ;  car,  lorsque  le  faux  brillant  et 
le  charlatanisme  corrompent  les  ouvrages  les  plus  éton- 
nans,  on  les  hait  malgré  leur  éclat,  puisqu'ils  sont  dan- 
gereux. Que  de  tranquillité  d'aine,  que  de  simplesse  dans 
certains  ouvrages  si  animés  des  Grecs ,  dans  certains  ta- 
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bleaux  si  étudiés  des  Hollandais;  et  comment  ne  pas  trou- 
ver dans  la  simplicité  des  mœurs,  dans  le  calme  de  l'ame 
de  leurs  auteurs,  la  cause  dominante  de  ce  charme  parti- 
culier qu'ils  nous  font  éprouver? 

Cette  qualité,  qu'on  ne  s'y  méprenne  pas,  ne  peut  être 
que  celle  des  belles  âmes,  et  elle  n'engendre  point  le  froid 
égoïsme.  Chez  les  artistes  qui  en  sont  doués,  l'amour  de 
la  vérité  repousse  toutes  les  illusions  de  la  vanité;  aussi  a-t- 
on vu  presque  toujours  ceux  qui  sont  simples  et  pleins  de 
candeur,  rendre  avec  dévouement  justice  au  vrai  mérite 
et  soutenir  de  toute  leur  force  le  talent  partout  où  ils  l'ont 
rencontré.  Apelle  vient-il  de  reconnaître  le  talent  de  Pro- 
togène; il  en  achette  lui-même  les  tableaux  et  les  paie  un 
haut  prix,  afin  d'apprendre  aux  Rhodiens  qu'ils  possèdent 
un  grand  peintre.  Poussin  demande  à  copier  le  tableau  de 
la  Communion  de  S*  Jérôme,  ouvrage  de  Dominichino, 
pour  prouver  aux  Romains  le  grand  talent  de  cet  artiste. 
On  déféra  donc  à  l'avis  de  Poussin,  et  depuis  on  n'est 
pas  revenu  de  ce  jugement.  Tiziano  sollicita  Charles-Quint, 
pour  qu'on  n'abattît  point  à  Parme  une  coupole  de  Gor- 
reggio.  Raphaël  fit  voir  des  traits  de  la  même  ingénuité, 
et  on  pourrait  citer  cent  autres  exemples  de  ce  genre. 

«  Ne  point  nuire  aux  talens ,  dit  Lemière ,  ne  point 
»  grossir  le  nombre  des  envieux,  c'est  assez  pour  un  ar- 
»  tiste  ordinaire  :  mais  des  esprits  d'une  autre  trempe 
»  doivent  se  mettre  à  la  tête  des  jugemens,  vaincre  Pin- 
»  justice  et  faire  révolution  dans  ceux  qu'elle  a  trompés. 
»  Un  artiste  célèbre,  qui  n'aurait  point  réclamé  contre  le 
»  mépris  qu'on  aurait  fait  d'un  vrai  talent,  serait  indigne 
»  de  celui  qu'il  a  reçu  lui-même.  » 

Cependant  les  choses  ne  se  passent  pas  toujours  ainsi, 
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et  les  artistes,  qui  dans  leur  vie  occupée  et  tranquille  ne 
devraient  nourrir  que  des  affections  douces,  sentent  sou- 
vent dans  le  silence  de  leur  atelier  l'envie  troubler  et 
dévorer  leur  cœur.  Au  lieu  d'une  estime  sincère  pour  le 
mérite  de  leurs  rivaux,  ils  nourrissent  les  idées  amères  de 
la  jalousie;  aveuglés  sur  leurs  propres  faiblesses,  ils  espè- 
rent s'élever  en  accablant  leurs  concurrens.  Mille  ruses 
sont  employées,  mille  détours  sont  suivis,  pour  attaquer 
leur  mérite  et  parvenir  à  leur  nuire.  Mais  quel  faux  cal- 
cul, quelle  haine  mal  entendue!...  Cette  habitude,  ac- 
quise peu  à  peu,  de  mettre  la  mauvaise  foi  à  la  place  de 
la  sincérité,  se  change  à  la  fin  en  un  vice  hideux,  qui  leur 
attire  le  mépris  de  tous  et  qui  empoisonne  leur  existence. 

Artistes,  qui  par  vos  mœurs  vous  éloignez  de  la  na- 
ture, n'ignorez  donc  pas  combien  cette  même  nature  vous 
calmerait,  vous  enchanterait,  si  vous  saviez  la  contempler 
du  sein  de  la  bonhomie  et  de  la  simplicité.  Cette  sim- 
plicité augmenterait  votre  talent  et  votre  crédit.  La  pré- 
tention au  contraire,  l'envie,  les  dissimulations  de  la  haine 
éloigneront  les  protecteurs  et  refroidiront  leur  déférence. 
Soyez  simples,  et  vous  verrez  de  nouveaux  Charles-Quint 
ramasser  vos  pinceaux;  d'autres  Démétrius  viendront 
d'eux-mêmes  du  milieu  des  camps  admirer  et  faire  res- 
pecter votre  illustre  retraite;  semblables  enfin  à  notre 
Poussin,  vous  tirerez  votre  éclat  autant  de  votre  candeur 
que  de  votre  talent. 

Ajoutons  maintenant  un  mot  sur  les  avantages  attachés 
à  la  modestie,  qualité  considérée  sous  le  rapport  du  profit 
que  l'artiste  peut  retirer  des  conseils. 

La  modestie  ne  repousse  jamais  les  conseils;  elle  aime 
à  les  solliciter.  Ce  même  Poussin  se  faisait  un  devoir  de 
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consulter  les  savans.  Il  avait  recours  à  Bellori,  au  com- 
mandeur Del  pozzo  et  au  chevalier  Marini.  Taddéo  Zuc- 
cheri  consulta  le  savant  Ânnibal  Caro,  pour  les  peintures 
dont  il  décora  le  Caprarole.  Raphaël  consultait  entr'autres 
le  comte  de  Castiglionc.  Gioito  avait  le  Dante  pour  con- 
seil et  pour  ami.  Léonard  de  Vinci  et  les  élèves  de  Michel- 
Ange  allaient  interroger  Galliléo  et  le  regardaient  comme 
leur  oracle. 

En  toute  entreprise  les  conseils  d'un  ami  éclairé  sont 
d'un  grand  secours.  Quand  Diomède  fut  chargé  d'exa- 
miner ce  qui  se  passait  dans  le  camp  ennemi,  il  demanda 
un  compagnon,  parce  que,  disait-il,  deux  personnes  voient 
toujours  mieux  qu'une  seule  (Veget.  De  re  Milit.  In 
Prol.  Lib.  5).  Quand  Ànnibal  se  détermina  à  faire  le 
long  voyage  d'Espagne  en  Italie,  il  avait  dans  son  armée 
un  certain  Spartacus  très-versé  dans  l'art  militaire.  Jules- 
César  lui-même,  l'honneur  et  la  gloire  de  l'humanité, 
consulte  Opicus  et  Balbus  sur  la  conduite  qu'il  doit  tenir 
dans  la  guerre  civile,  pour  fixer  plus  long-tems  la  victoire. 

Mais  un  ami  bien  sincère,  c'est  le  public;  et  quoiqu'il 
ne  convienne  pas  de  consulter  tout  le  monde,  on  recon- 
naîtra qu'Apelle  agit  avec  un  sens  exquis,  en  exposant  ses 
tableaux  au  jugement  du  peuple  avant  de  les  terminer. 

Il  faut  donc  demander,  avec  un  empressement  et  une 
franchise  dont  on  ne  puisse  douter ,  des  conseils  sur  la 
partie  de  son  ouvrage  sur  laquelle  la  personne  que  l'on 
consulte  est  le  plus  instruite.  Par  exemple,  si  cette  per- 
sonne est  un  artiste  dont  l'excellence  consiste  dans  la 
correction  du  dessin,  il  faut  le  presser  de  donner  spécia- 
lement son  avis  sur  cette  partie;  et  on  doit  espérer  de  lui 
plus  de  sincérité,  parce  qu'en  flattant  son  amour-propre 
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par  un  endroit  sensible ,  on  l'engage  à  une  attention 
particulière,  dont  le  résultat  est  presque  toujours  un  con- 
seil ou  un  jugement  de  bonne  foi.  D'ailleurs  l'homme 
dont  la  supériorité  dans  une  partie  est  bien  reconnue, 
et  qui  a  d'ailleurs  peu  de  rivaux  à  redouter  en  ce  point , 
craint  moins  d'humilier  celui  qui  le  consulte,  en  lui  mon- 
trant les  fautes  qu'il  peut  avoir  commises  contre  cette 
même  partie.  Ce  serait  cependant  un  manque  de  bien- 
séance de  se  borner  uniquement  à  cette  demande,  parce 
que  le  silence  sur  les  autres  parties  pourrait  faire  penser 
qu'on  ne  croit  pas  celui  que  l'on  consulte  assez  habile,  pour 
qu'on  doive  requérir  ses  autres  avis.  Malgré  tout,  on  doit 
dans  ces  sortes  de  demandes  s'attacher  à  la  partie  dans 
laquelle  on  désire  être  plus  éclairé. 

Ne  disons  rien  de  la  précaution  qu'il  faut  prendre,  en 
fait  de  conseils,  contre  les  gens  de  mauvaise  foi  ou  contre 
ceux  qui  veulent  à  toute  force  donner  une  opinion  sou- 
vent sans  en  avoir  une  eux-mêmes  ;  nous  supposons  notre 
artiste  assez  clairvoyant,  pour  ne  pas  s'y  méprendre. 

Au  reste  qui  sont  ceux  qui  ne  veulent  point  de  con- 
seils ?  Ceux  qui  ne  reconnaissent  point  de  véritables  rè- 
gles, Quel  artiste  est  insouciant  sur  la  critique  et  l'avis 
des  autres  ?  Celui  qui  veut  que  tout  l'art  soit  dans  l'ima- 
gination :  or,  en  fait  de  goût,  il  a  bien  plus  de  confiance 
en  lui-même  que  dans  autrui.  Celui  au  contraire  qui 
a  le  bon  esprit  de  reconnaître  des  règles,  a  aussi  le  bon 
esprit  de  les  réclamer  de  tout  le  monde ,  pour  s'assurer 
s'il  s'y  est  conformé.  Avouer  qu'on  craint  les  conseils, 
c'est  convenir  qu'on  n'est  pas  de  bonne  foi,  puisque  celui 
qui  veut  sincèrement  mesurer  ou  peser,  ne  redoutera  ni 
le  mètre  ni  la  balance. 
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On  ne  m'objectera  pas,  j'espère ^l'inconvénient  des 
mauvais  avis ,  ni  la  difficulté  de  bien  s'entendre ,.  ni  les 
quiproquos  qui  de  la  conversation  ou  de  la  consultation 
passeraient  dans  la  peinture,  ni  la  gaucherie  même  de  ce- 
lui qui  voudrait,  d'après  un  avis,  réformer  son  ouvrage, 
ni  cette  faiblesse  enfin  qui  fait  écouter  tout  le  monde  et 
par  là  même  ne  plaire  à  personne.  L'élève  duquel  j'exige 
la  recherche  des  conseils  est  déjà  instruit  de  la  théorie  de 
son  art,  mais  il  désire  s'en  instruire  encore;  il  est  plein 
de  bon  sens  et  de  zèle,  et  il  ne  manquera  jamais  d'être 
ingénieux  pour  interroger,  d'être  adroit  pour  saisir,  et  de 
corriger  avec  prudence. 

De  la  tempérance  et  de  la  sobriété. 

Que  dirai-je  aux  artistes,  au  sujet  de  la  tempérance  et 
de  la  sobriété,  qu'ils  n'aient  déjà  lu  et  entendu  de  tous 
côtés?  Leur  dirai-je  que  Michel -Ange,  que  Léonard  de 
Vinci,  que  Poussin  étaient  des  hommes  que  la  continence 
conserva  sains  et  vigoureux  jusque  dans  un  âge  très- 
avancé  ?  Leur  dirai-je  que  Raphaël  dut  à  d'imprudens 
abus  de  sa  jeunesse  la  brièveté  de  sa  carrière  ?  Ces  leçons, 
ils  les  trouveront  dans  toutes  les  histoires.  Ce  que  je  puis 
dire  à  ce  sujet ,  et  qui  n'a  pas  été  remarqué ,  c'est  qu'il 
existe  un  préjugé  qui  semble  avoir  été  établi,  pour  justi- 
fier l'intempérance  prétendue  des  artistes.  Ce  préjugé 
place  dans  la  nature  de  leur  art  lui-même  et  dans  la  na- 
ture de  leur  génie  la  cause  de  cette  intempérance  qu'on 
leur  suppose ,  mais  qui  n'existe  au  fait  que  dans  l'esprit 
déréglé  de  ceux  qui  prétendent  les  si  bien  connaître. 

On  croit  donc  avoir  dit  une  vérité  un  peu  mystérieuse, 
et  par  cela  fort  piquante,  quand  on  a  avancé  que  les  artistes 
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en  général,  que  le  poète  et  le  peintre,  par  exemple,  ont 
une  constitution  morale  qui  les  dispose  aux  passions  les 
plus  vives;  que  l'intempérance  doit  être  l'effet  de  cette 
disposition  d'esprit  et  de  cette  sensibilité,  sans  lesquelles 
il  n'y  aurait  point  de  génie;  et  que  des  excès  qui  semblent 
déshonorer  leur  art  n'en  sont  que  les  effets  naturels.  Qui 
ne  haïrait  pas  les  beaux-arts,  s'il  se  persuadait  de  pareilles 
erreurs  ?  Qui  ne  haïrait  pas  les  artistes,  s'il  était  vrai  que, 
pour  le  devenir,  il  fallût  avoir  dans  le  cœur,  avec  le  génie, 
le  germe  du  désordre  ou  de  l'incontinence  ? 

Ce  préjugé,  cette  grossière  erreur,  est  toute  moderne; 
car  comment  croire  qu'elle  exista  chez  les  anciens,  qui 
voyaient  dans  les  artistes  des  philosophes,  et  qui  recom- 
mandaient la  tempérance  et  la  sobriété  aux  jeunes  gens 
désireux  de  réussir  dans  leurs  études  ?  Horace  et  Pétrone, 
qui  n'étaient  pas  des  censeurs  sévères,  leur  donnèrent 
même  ce  conseil.  Mais  d'où  vient  cette  prévention  ?  De 
ce  qu'il  y  a  eu  dans  certains  pays  des  peintres  dégradés, 
qui  ont  en  effet  fréquenté  les  tavernes,  et  de  ce  qu'on  se 
figure  que  les  peintres  qui  sont  dans  l'obligation  de  voir 
la  nature  nue,  sont  par  cela  même  moins  retenus  que 
d'autres.  Deux  mots  suffisent  ici  pour  rétablir  la  vérité. 

D'abord  il  est  tout  à  fait  faux  que  les  peintres  recher- 
chent la  bonne  chère  et  le  vin;  on  peut  remarquer  au 
contraire  combien  les  plus  aisés  d'entre  eux  mettent  peu 
d'importance  aux  plaisirs  de  la  table.  On  a  fait  l'injure 
aux  peintres  d'en  représenter  un  sur  le  théâtre  la  bou- 
teille en  main;  on  y  a  figuré  Lantara  étourdi  par  le  vin, 
et  payant  son  écot  avec  un  dessin  fait  à  la  hâte.  Ce  ca- 
ractère, donné  au  paysagiste  Lantara,  n'en  est  pas  moins 
un  portrait  mensonger  des  peintres  en  général  ;  et  il  était 
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d'autant  plus  absurde  de  mettre  en  scène  de  nos  jours  ce 
caractère,  que  nos  mœurs  sont  beaucoup  changées  à  cet 
égard  et  qu'un  peintre  est  évidemment  dans  la  société  ce 
qu'il  y  doit  être,  c'est-à-dire,  un  homme  décent  et  qui  fait 
partie  de  la  bonne  compagnie. 

Parce  qu'on  fait  une  injurieuse  plaisanterie  aux  musi- 
ciens, en  les  accusant  de  trop  boire,  quelques  badins, 
pour  donner  de  l'extension  à  ce  gai  compliment,  l'ont 
aussi  adressé  aux  peintres;  mais,  sans  me  charger  ici  de 
la  cause  des  musiciens,  je  dirai  qu'il  s'agit  dans  cette 
critique  de  ceux  qui  exécutent,  et  surtout  de  ceux  qui 
chantent  la  musique,  et  non  de  ceux  qui  la  composent  x. 
Or  un  peintre  est  toujours  compositeur,  et  c'est  par  cette 
ignorance  si  commune  de  tout  ce  qui  concerne  les  beaux- 
arts,  que  certains  plats  conteurs  assimilent  le  peintre  d'his- 
toire au  badigeonneur,  qui,  aussitôt  qu'il  est  descendu 
de  son  échelle,  court  au  cabaret.  De  pareilles  bévues  ne 
font-elles  pas  plus  de  honte  aux  prétendus  beaux-esprits 
qui  les  mettent  en  avant,  qu'aux  artistes  qu'on  voudrait 
ainsi  ravaler?  N'est-ce  pas  au  contraire  ailleurs  que  chez 
les  peintres  qu'il  faut  aller  chercher  des  exemples  de  cette 
sale  gloutonnerie  et  de  cette  gourmandise  animale  qui 
rend  bien  plus  méprisables  encore  tant  de  riches  fainéans 
que  leur  jalousie  et  leur  ignorance  portent  à  déprécier 
les  savans  de  toute  espèce  ? 

Quant  à  l'autre  prévention  défavorable  aux  peintres 

1  Lesplaisans  se  soucient  peu  de  ces  distinctions,  que  les  Italiens,  plai- 
sans  aussi,  ont  eu  ne'anmoins  Lien  soin  d'e'tablir.  Le  mot  sonatore  ne  se 
rapporte  point  dans  leur  langue  à  l'artiste  compositeur,  en  sorte  que, 
s'ils  voulaient  plaisanter  sur  les  joies  de  Bacchus,  ils  n'insulteraient  pas 
à  la  musique. 
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qu'on  accuse  de  peu  de  pudeur,  parce  que  souvent,  dit- 
on,  ils  ont  sous  les  yeux  le  nu  dans  leur  atelier,  elle  n'est 
encore  que  l'effet  de  cette  même  et  complète  ignorance 
où  sont  tant  de  beaux-esprits ,  soi-disant  scrupuleux  sur 
ce  qui  regarde  la  peinture.  J'observerai  donc  d'abord  que 
ce  préjugé  est  moins  répandu  dans  le  monde  contre  les 
sculpteurs,  qui  cependant  consultent  les  modèles  nus  bien 
plus  long-tems  encore  que  les  peintres.  Or  l'exception  en 
faveur  des  sculpteurs  s'explique  par  une  idée  bien  pitoya- 
ble, c'est  que  le  sculpteur  n'imite  pas  le  coloris  de  la  car- 
nation et  que  son  ciseau  est  pour  cela  plus  pudique  que 
le  pinceau  du  peintre. 

Quand  donc  les  gens  du  monde  se  donneront  -  ils  la 
peine  d'apprendre  ce  que  c'est  que  les  beaux-arts  ailleurs 
que  dans  les  romans  et  les  anecdotes  des  almanachs,  et 
quand  rougiront-ils  de  répéter  les  lieux  communs  qui  dé- 
cèlent une  lacune  si  honteuse  dans  leur  éducation  ?  S'ils 
avaient  acquis  la  moindre  idée,  je  ne  dis  pas  de  la  partie 
philosophique  de  l'art,  mais  seulement  des  procédés  scien- 
tifiques relatifs  à  la  peinture,  à  l'ostéologie  et  au  coloris; 
s'ils  savaient  que  pour  représenter  une  Vénus,  par  exem- 
ple, l'artiste  a  sous  la  vue  des  objets  qu'il  faut  considérer 
presque  toujours  sous  le  rapport  de  ces  sciences  qui  sont 
les  élémens  de  l'art  d'imiter;  si  de  plus  ces  ignorans 
prévenus  savaient  combien  sont  rares  les  modèles  capa- 
bles de  donner  l'ensemble  de  la  beauté,  et  s'ils  pouvaient 
faire  cette  réflexion  que  la  vue  des  personnes  vraiment 
belles  est  propre  à  inspirer  des  sentimens  tout  différens  de 
ceux  qu'ils  supposent  ordinairement  à  l'artiste,  ils  renon- 
ceraient bientôt  à  leur  prévention.  Au  surplus,  qui  sont 
ceux  qui  se  figurent  qu'une  belle  personne  nue  peut  ins- 
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pirer  de  la  malhonnêteté  ?  Ce  sont  les  malhonnêtes  eux- 
mêmes.  Qui  sont  ceux  qui  ne  supposent  point  possibles  et 
naturels  les  sentimens  de  respect  et  d'admiration  pour  des 
formes  chastes,  nobles  et  gracieuses  ?  Ce  sont  ceux  qui 
croient  que  le  but  de  la  peinture  est  de  réveiller  les  pas- 
sions, d'exciter  les  sens  et  de  les  diriger  vers  l'indécence. 
Non,  la  Diane  antique  est  chaste,  et  la  Vénus  nue  d'A- 
pelle,  comme  celle  de  Praxitèle,  devait  être  voilée  d'une 
délicate  modestie.  Qu'ils  rougissent  donc  ces  détracteurs, 
puisqu'ils  supposent  les  peintres  tels  qu'ils  seraient  eux- 
mêmes,  s'ils  pouvaient  se  servir  du  pinceau,  c'est-à-dire, 
le  déshonorer  en  l'employant  à  imiter  les  manières  de  la 
lasciveté  et  son  impudique  sourire.  Ils  ignorent  que  l'in- 
décence est  la  plus  grande  ennemie  de  la  volupté,  ils 
ignorent  que  le  défaut  de  chasteté  prive  du  plus  doux  plai- 
sir que  puisse  procurer  la  peinture. 

De  la  persévérance. 

M.  de  BufFon  définissait  le  génie,  l'aptitude  à  la  persé- 
vérance. Il  y  a  deux  façons  de  persévérer  :  l'une,  en  ne 
se  laissant  point  détourner  du  but  par  des  obstacles  et 
en  servant  constamment  et  courageusement  son  art; 
l'autre,  en  triomphant  avec  opiniâtreté  des  grandes  diffi- 
cultés et  en  travaillant  sans  relâche. 

La  première  espèce  de  persévérance  n'a  pas  besoin 
d'être  recommandée  :  elle  est  ou  elle  n'est  pas  dans  l'ame 
du  peintre,  et  rien  ne  fera  renoncer  à  son  art  l'artiste  qui 
en  est  vraiment  épris  et  qui  en  a  le  génie.  Diderot  disait  : 
«  Réduisez  un  artiste  de  génie  à  dormir  dans  un  grenier 
»  sur  un  grabat,  ne  lui  laissez  que  de  l'eau  à  boire  et  des 
»  croûtes  à  ronger;  vous  l'irriterez,  mais  vous  n'éteindrez 
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)>  pas  son  génie.  »  Et  il  ajoute  :  «  Il  n'y  a  pas  de  lieu  au 
»  monde  où  l'artiste  n'obtienne  plus  promptement,  plus 
»  pleinement  qu'ici  ce  tribut  de  la  considération.  Le  pou- 
»  voir  écrase  quelquefois,  mais  la  nation  porte  aux  nues, 
»  et  le  génie  continue  à  travailler  en  enrageant  et  en  mou- 
»  rant  de  faim.  » 

Parlons  de  l'autre  espèce  de  persévérance  qu'il  faut  re- 
commander au  peintre.  Il  conviendrait  donc  de  lui  per- 
suader que  le  tems,  l'exercice,  l'obstination  dans  ses  efforts 
réitérés,  lui  feront  vaincre  à  la  fin  la  plus  épineuse  diffi- 
culté. On  lui  citerait  Démosthène,  dont  la  langue  était 
embarrassée,  et  qui  éprouvait  de  la  difficulté,  non  pour 
parler  passablement,  mais  pour  parler  et  prononcer  par- 
faitement, ainsi  que  devait  le  faire  un  excellent  orateur. 
Cet  homme  si  célèbre  fit  tant,  soit  en  doublant  volon- 
tairement la  difficulté  par  des  cailloux  qu'il  gardait  exprès 
dans  sa  bouche,  lorsqu'il  parlait  sans  témoins,  soit  en  ar- 
ticulant avec  étude  et  en  prononçant  avec  art  au  milieu 
du  bruit  des  vagues  de  la  mer,  dont  il  se  rapprochait  tout 
exprès  ,  qu'il  parvint  enfin,  à  l'aide  de  ces  exercices  diffi- 
ciles, mais  efficaces,  à  maîtriser  son  organe  et  à  rétablir 
le  manque  d'harmonie  sans  lequel  il  n'eût  pas  été  un  ora- 
teur parfait.  N'a-t-on  pas  vu  des  virtuoses  sur  le  vio- 
lon suspendre  des  poids  au  bras  qui  conduit  l'archet, 
afin  d'exécuter  ensuite  avec  facilité  des  difficultés  dont 
ils  venaient  de  triompher,  après  les  avoir  volontaire- 
ment augmentées  ?  Le  peintre  doit  donc  redoubler  d'opi- 
niâtreté et  imaginer  les  moyens  les  plus  ingénieux,  pour 
exécuter  très-bien  à  la  fin,  certaines  choses  qui  d'abord 
lui  semblaient  impossibles.  On  dit  que  Tiziano  étant  chez 
J.  Bellini  eut  la  persévérance  de  faire  pendant  plusieurs 
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années  des  répétitions  particulières  de  toutes  les  études 
qu'il  pratiquait  chez  ce  maître.  J'ai  connu  un  élève  qui 
dessinait  à  l'envers  un  grand  nombre  de  bons  modèles,  et 
il  s'en  est  très-bien  trouvé,  en  sorte  qu'il  lui  était  indiffé- 
rent à  la  fin  de  retourner  sens  dessus  dessous,  ou  de  gau- 
che à  droite,  ou  de  droite  à  gauche,  les  figures  qu'il  ré- 
pétait. 

Ainsi,  que  celui  qui  peint  difficilement  les  linges,  les 
cheveux,  les  nuages,  les  feuilles  d'arbres,  les  carnations, 
ne  cesse  de  s'exercer  et  de  pratiquer  jusqu'à  ce  qu'il  soit 
maître  de  lui.  Que  celui  qui  dessine  avac  aridité  ou  avec 
mollesse  et  indécision,  s'efforce  de  vaincre  ce  penchant 
à  l'aide  de  la  science;  mais  remarquez  toujours  que  la 
science,  et  ici  il  s'agit  surtout  de  perspective,  est  le  premier 
remède,  puisque  sans  elle  on  tomberait  dans  quelqu'ha- 
bitude  contraire  à  celle  qu'on  voudrait  éviter.  A-t-on  de  la 
peine  à  voir  en  grand,  à  saisir  de  grands  rapports;  qu'on 
ne  s'exerce  pendant  quelque  tems  que  sur  de  grands  rap- 
ports, qu'on  emploie  l'usage  des  verres  concaves,  et  qu'on 
travaille  beaucoup  de  loin.  Est-on  enclin  à  colorier  d'une 
manière  conventionnelle;  qu'on  copie  des  objets  simples 
et  inanimés,  et  qu'on  répète  souvent  les  exercices  que  pres- 
crit la  perspective  des  couleurs.  A  la  fin  on  perdra  la  ma- 
nière qu'on  avait  contractée  par  routine.  En  un  mot,  avec 
la  persévérance  il  n'est  guère  d'obstacles  qu'on  n'appla- 
nisse  ;  c'est  une  vertu  qui  presque  toujours  conduit  au  but. 

Il  me  reste  à  dire  que  je  comprends  dans  la  persévé- 
rance le  travail  et  l'assiduité,  et  que  par  cette  dernière 
qualité  j'entends  cette  méditation  suivie,  opposée  à  la 
légèreté,  cette  infatigable  et  délicieuse  préoccupation  qui 
nous  fait  rapporter  tout  à  nos  études  et   à  notre  but, 
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qui  nous  rappelle  le  rôle  distingué  que  nous  avons  à  rem- 
plir, et  qui  nous  rend  constamment  ingénieux,  pour  con- 
vertir à  notre  profit  tout  ce  que  nous  voyons,  toiit  ce  que 
nous  éprouvons  dans  le  monde.  J'ajouterai  à  ce  sujet  un 
conseil  assez  utile  de  Quintilien.  «  Ne  cherchons  point 
»  de  prétexte  à  notre  paresse  ;  car  si  nous  pensons  ne  de- 
»  voir  vaquer  à  l'étude  que  dans  le  tems  où  nous  avons  le 
»  corps  bien  reposé  et  bien  sain,  l'esprit  gai  et  libre ^ie 
»  tout  embarras,  nous  ne  manquerons  jamais  de  raisons 
»  pour  nous  flatter.  Mais  au  milieu  du  monde,  et  en  mar- 
»  chant,  et  à  table,  il  faut  que,  rentrés  en  nous-mêmes 
»  et  occupés  de  nos  propres  pensées,  nous  sachions  nous 
»  faire  une  espèce  de  solitude.  » 

Du  savoir  vivre. 

J'ai  recommandé  la  simplicité  des  mœurs,  mais  j'espère 
que  l'on  comprend  très-bien  que  je  parle  de  cette  simpli- 
cité qui  n'exclut  point  le  savoir  vivre. 

Par  savoir  vivre  on  entend  ordinairement  la  connais- 
sance des  usages  du  monde.  On  peut  prouver  par  bien 
des  raisons  que  le  peintre  doit  posséder  cette  connais- 
sance des  usages  du  monde  jusqu'à  un  certain  point.  La 
première  de  toutes  ces  raisons  est  l'intérêt  de  l'art  aussi 
bien  que  celui  de  l'artiste.  En  effet,  dans  le  monde  on 
considère  peu  les  personnes  étrangères  au  savoir  vivre, 
parce  qu'on  suppose  que  cette  ignorance  de  leur  part  pro- 
vient ou  du  défaut  de  fréquentation  des  personnes  distin- 
guées ou  d'un  défaut  d'éducation.  Ces  deux  soupçons  sont 
donc  très-préjudiciables  à  l'artiste;  car,  si  on  le  croit 
étranger  aux  usages  du  monde  et  du  savoir  vivre,  on  crain- 
dra de  s'en  faire  mal  comprendre  dans  les  rapports  qu'on 
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voudrait  établir  avec  lui;  de  plus  on  craindra  que  son 
éloignenient  du  savoir  vivre  ne  l'ait  aigri  contre  les  per- 
sonnes familières  avec  le  grand  monde  t  sans  excepter 
même  celles  qui  seraient  disposées  à  le  servir.  Souvent 
donc  on  le  délaisse  par  l'effet  de  cette  méfiance  ou  par  la 
crainte  de  quelque  mal  entendu.  Ce  qui  fait  encore  qu'on 
s'éloigne  des  artistes  qui  paraissent  d'un  air  emprunté 
dans  le  grand  monde ,  c'est  la  difficulté  qu'on  éprouve 
pour  concilier  les  égards  qu'on  voudrait  leur  témoigner 
avec  certaines  façons  qui  soient  à  leur  portée.  Cette  dif- 
ficulté fait  souvent  qu'on  les  laisse  et  qu'on  ne  s'en  oc- 
cupe pas.  Au  reste,  l'ignorance  où  est  quelquefois  un 
peintre  des  manières  du  vrai  bon  ton,  provient  quelquefois 
du  mépris  que  lui  ont  porté  des  personnages  hautains  et 
superficiels,  personnages  si  nombreux  dans  la  société. 

Il  peut  donc  arriver  que  le  peintre  du  plus  grand  talent 
passe  parmi  les  gens  d'un  grand  ton  pour  un  homme 
qui  ne  mérite  pas  sa  réputation,  et  cela,  parce  qu'il  n'a 
pas  les  dehors  et  les  manières  qui  sont  la  livrée  et  trop 
souvent  le  masque  des  gens  dits  comme  il  faut.  Il  peut 
arriver  de  plus  que  ces  mêmes  gens  dits  comme  il  faut, 
méprisent  l'art  lui-même,  parce  qu'ils  le  croient  cause  du 
mauvais  ton  de  celui  qui  est  parvenu  à  y  exceller.  Pour 
peu  que  les  dédaigneux  soient  ignorans  en  beaux-arts,  ils 
sont  tout  disposés  à  croire  que  ce  qu'on  appelle  un  ar- 
tiste n'obtient  des  égards  qu'à  l'aide  d'un  préjugé  et  d'une 
déférence  absurde  qu'il  importerait  de  discontinuer.  Tel 
est  en  deux  mots  l'inconvénient  attaché  à  cette  espèce  de 
défaut.  Parlons  maintenant  des  avantages  que  retirent  les 
artistes  qui  possèdent  l'aisance  des  bonnes  manières  et 
qui  se  sont  rendu  familier  le  vrai  savoir  vivre. 
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Si  la  retraite  est  nécessaire  au  peintre,  quand  il  opère, 
des  excursions  dans  le  grand  monde  lui  sont  nécessaires 
aussi  pour  observer,  pour  connaître  et  pour  être  connu. 
Quand  je  dis  connu,  je  veux  dire  pour  qu'il  apprenne  au 
beau  monde  ce  que  c'est  qu'un  véritable  artiste,  et  tout 
ce  qu'il  vaut,  quand  il  est  orné  aussi  du  vernis  de  la  bonne 
compagnie. 

L'usage  du  monde  donne  d'ailleurs  au  peintre  bien  des 
facilités  qui  lui  seraient  refusées,  s'il  y  était  étranger; 
car  sans  lui  il  n'aurait  pas  un  accès  aisé  auprès  des  per- 
sonnes considérables  ou  mêmes  célèbres  par  leur  savoir. 
Sans  l'usage  du  monde  il  n'entendrait  pas  aussi  fréquem- 
ment qu'il  en  a  besoin,  les  grands  et  ceux  qui  influent 
dans  la  société,  émettre  leur  opinion  et  manifester  leurs 
pensées  sur  des  points  qui  l'intéressent;  il  ne  pourrait  pas 
les  consulter,  profiter  de  leurs  vues,  les  ramener  même 
quelquefois  à  des  idées  justes  et  plus  dignes  des  arts,  lors- 
qu'ils s'en  écartent.  Enfin  il  ne  connaîtrait  pas  les  hom- 
mes, mais  quelques  hommes  seulement,  et  la  somme  de 
ses  observations  serait  incomplète.  Un  homme  très-riche, 
un  très-grand  seigneur  aime  beaucoup  à  trouver  des  ar- 
tistes qui  aient  l'usage  des  bonnes  manières,  parce  qu'a-  • 
vec  eux  il  peut  ou  satisfaire  sa  curiosité  en  profitant 
de  leurs  lumières,  ou  leur  faire  apercevoir  la  finesse  et 
la  force  de  ses  propres  pensées  en  matière  d'art.  Ce 
plaisir  est  d'autant  plus  vif  pour  les  personnes  puissantes, 
qu'elles  en  jouissent  assez  rarement,  parce  que  les  pein- 
tres, soit  par  défaut  d'usage,  soit  par  l'idée  de  la  préven- 
tion qu'on  leur  porte,  sont  peu  à  l'aise  et  peu  communi- 
catifs  en  présence  des  grands. 

Ainsi  il  faut,  ne  fût-ce  que  par  considération  pour  l'art 
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noble  de  la  peinture,  que  les  peintres  apportent  dans  le 
monde  la  pratique  du  savoir  vivre  ;  qu'ils  y  figurent  non- 
seulement  avec  la  même  bonne  grâce,  le  même  bon  ton 
que  les  gens  du  haut  rang,  mais  qu'ils  les  surpassent  par 
la  finesse  de  l'esprit ,  par  la  force  des  pensées  et  par 
l'art  si  remarqué  de  dire  des  choses  distinguées  et  très- 
à  propos  sans  affectation  et  à  l'aide  d'une  aimable  simpli- 
cité. Enfin  ils  doivent  faire  respecter  la  peinture  dans 
les  peintres  ,*  et  ils  devraient  gagner  jusqu'aux  valets  qui 
seraient  forcés  de  reconnaître  en  eux  des  hommes  qui 
en  valent  beaucoup  d'autres. 

C'est  souvent  à  l'aide  du  savoir  vivre  qu'un  peintre  par- 
vient à  persuader  les  gens  difficiles  qui  emploient  son  ta- 
lent. J'ai  déjà  dit  que  son  instruction  lui  acquierra  ce 
crédit;  mais  j'ajouterai  qu'un  peintre  qui  sait  vivre,  re- 
pousse avec  les  grâces  de  la  politesse  les  demandes  ou  les 
assertions  des  personnes  exigeantes,  qui,  à  propos  du  ta- 
bleau dont  il  s'occupe,  se  divertissent  à  exercer  leur  autori- 
té et  à  faire  parade  de  leur  prétendu  bon  goût.  C'est  ainsi 
que  Michel-Ange  fit  semblant  avec  beaucoup  de  finesse 
de  retoucher  une  statue  en  un  endroit  que  le  pape  venait 
de  critiquer.  «  En  vérité,  lui  dit  celui-ci  fort  satisfait, 
»  tu  lui  as  rendu  la  vie.  »  Mignard  peignait  de  nouveau 
Louis  XIV,  lorsqu'il  commençait  à  vieillir.  Ce  prince  lui 
dit  un  mot  sur  l'âge  que  devait  indiquer  le  portrait.  «  Il 
»  est  vrai,  dit  l'artiste,  que  j'aperçois  quelques  campagnes 
»  de  plus  dans  les  traits  de  votre  majesté.  »  C'est  le  bon 
ton  qui  donne,  pour  les  gens  du  monde,  de  la  valeur  aux 
plus  minces  pensées  ;  elles  leur  plaisent,  quand  elles  sont 
émises  d'une  certaine  façon. 

Au  reste,  combien  d'idées  ne  se  présentent  pas  à  l'es- 
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prit  sur  cette  question  !  Mais  il  convient  de  finir.  Expri- 
mons donc  nos  regrets  de  ce  que  tant  de  peintres  appor- 
tent dans  la  société  les  manières  habituelles  des  ateliers 
et  qu'ils  parlent  dans  le  monde  un  langage  usité  mal- 
heureusement entr'eux  seuls.  Enfin  il  est  fâcheux  pour 
eux  et  pour  l'art  que  leur  gaieté  et  leur  genre  de  plai- 
santeries ne  soient  aussi  souvent  que  d'une  seule  espèce, 
et  que  dans  leur  costume  et  dans  leur  tenue  il  y  en  ait 
tant  qui  affectent,  par  une  prétention  mal  entendue,  quel- 
que chose  qui  les  fasse  reconnaître  et  aide  à  les  signaler. 
Ils  profitent  dans  ce  cas  d'un  préjugé  humiliant  pour  eux, 
puisque  ce  préjugé  fait  croire  qu'ils  sont  dispensés  des 
manières  qui,  pour  tous  les  gens  bien  élevés,  sont  d'o- 
bligation. Plusieurs  d'entr'eux  croient  qu'un  air  bisarre  et 
abandonné  leur  donne  l'apparence  du  génie:  trop  sou- 
vent au  contraire  on  les  prend  pour  des  gens  fort  à  plain- 
dre ,  puisqu'ils  paient  d'un  tel  ridicule  leur  talent. 


CHAPITRE   4  22. 


CONSIDERATIONS    SUR    QUELQUES    CONNAISSANCES 
PARTICULIÈRES  NÉCESSAIRES  AU  PEINTRE. 

«  vjertains  écrivains  qui  ont  traité  de  la  peinture,  sem- 
»  blent,  dit  Josué  Reynolds,  avoir  porté  les  choses  trop 
»  loin,  quand  ils  ont  prétendu  que  cet  art  demande  une 
»  science  si  universelle  et  si  profonde,  que  la  seule  énu- 
»  mération  des  connaissances  qu'il  faut  posséder  suffit 
»  pour  effrayer  le  jeune  artiste.  C'est  ainsi  que  Vitruve, 
»  après  avoir  parlé  du  nombre  infini  des  qualités  natu- 
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»  relies  et  requises,  nécessaires  à  l'architecte,  ajoute  gra- 
»  vement  qu'il  doit  être  bien  versé  dans  la  jurisprudence, 
»  afin  de  ne  pas  être  trompé  dans  l'acquisition  du  terrein 
»  sur  lequel  il  veut  bâtir.  » 

Le  chevalier  Marino  prétend  de  son  côté  que  les  ar- 
tistes doivent  connaître  l'astronomie,  la  cosmographie,  la 
théologie,  etc.  Mais  ce  qu'on  est  en  droit  de  recommander 
aux  artistes,  c'est  d'acquérir  assez  d'instruction  et  d'avoir 
par  devers  eux  assez  de  connaissances  premières  et  fonda- 
mentales, pour  n'être  pas  embarrassés  dans  les  cas  où  ils 
en  seraient  réduits  à  eux-mêmes.  Enfin  on  peut  dire  qu'un 
peintre  doit  être  fort  instruit  en  général,  et  que,  pour 
qu'il  excite  par  ses  ouvrages  de  grands  sentimens  et  de 
grandes  idées,  il  lui  faut  un  savoir  fort  étendu. 

Je  n'en  reconnais  pas  moins  qu'il  serait  dangereux  pour 
les  artistes  de  surcharger  leur  mémoire  de  sciences  étran- 
gères à  leur  art,  et  qu'ils  doivent  même,  dans  celles  qui  leur 
sont  essentielles,  mettre  un  frein  à  leur  curiosité.  Quant 
à  la  jurisprudence  queVitruve  exige  de  l'architecte,  cette 
science  n'est  peut-être  pas  aussi  superflue  qu'on  pourrait 
le  penser,  et  je  suis  entièrement  de  son  avis.  D'abord  elle 
est  nécessaire  à  tous  ceux  qui  tiennent  à  bien  gérer  ou 
régler  leurs  affaires  particulières,  et  elle  est  intimement 
liée  à  ce  qu'on  appelle  en  général  l'économie;  mais  je  dirai 
de  plus  que,  comme  il  peut  arriver  que  les  peintres  se 
trouvent  menacés  d'être  dupes  à  propos  du  paiement  de 
leurs  ouvrages,  il  leur  sera  bon  de  pouvoir  seuls  se  garan- 
tir de  la  fraude.  Ainsi  quelques  connaissances  en  droit 
ne  sont  pas  de  trop,  pour  les  mettre  à  l'abri. 

Le  nombre  des  connaissances  nécessaires  au  peintre 
est  donc,  on  peut  le  dire,  infini.  Nous  ne  les  nommerons 
tome  m.  55 
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même  pas ,  et  nous  nous  contenterons  de  faire  quelques 
réflexions  sur  la  philosophie,  la  littérature,  l'histoire  en 
général,  et  sur  l'histoire  de  l'art  en  particulier;  sur  l'ar- 
chéologie, l'histoire  naturelle,  la  plastique,  l'architecture, 
la  musique,  la  gravure  et  la  chimie. 

Sur  la  philosophie. 

Ne  peut-on  pas  dire  du  peintre  ce  que  Quintilien  disait 
de  l'orateur,  que  sans  le  secours  de  la  philosophie  il  ne 
saurait  être  parfait  ?  A  ce  sujet  il  cite  Démosthène,  qui 
avait  eu  Platon  pour  maître  dans  la  philosophie.  Il  cite 
aussi  Cicéron,  qui,  ainsi  que  cet  orateur  nous  l'apprend 
lui-même  en  plus  d'un  endroit  de  ses  ouvrages,  était  bien 
moins  redevable  de  son  éloquence  aux  écoles  des  rhéteurs 
qu'aux  jardins  de  l'académie,  lieu  où  se  rassemblaient  les 
philosophes.  «  En  effet,  ajoute  Quintilien,  Cicéron  n'aurait 
»  jamais  eu  cette  merveilleuse  fécondité  que  l'on  remar- 
»  que  en  lui,  s'il  se  fût  enfermé  uniquement  dans  l'en- 
»  ceinte  du  barreau  et  s'il  eût  donné  à  son  génie  d'autres 
»  bornes  que  celles  de  la  nature  même.  »  Le  peintre, 
comme  l'orateur,  doit  donc  avoir  une  connaissance  exacte 
de  tout  ce  qui  est  relatif  aux  mœurs  et  de  tout  ce  qui  a 
rapport  au  beau,  en  sorte  qu'il  soit  moins  redevable  de 
son  talent  aux  écoles  de  peinture  qu'à  la  philosophie. 
Cette  proposition  concorde  avec  la  vraie  définition  de 
l'art,  dont  l'objet,  qui  est  l'harmonie,  ne  peut  être  com- 
plet qu'à  l'aide  de  la  philosophie. 

Sans  la  philosophie  comment  intéresser  les  hommes  ? 
Comment  saisir  et  caractériser  les  mœurs,  les  passions  et 
mettre  en  dehors  les  agitations  de  l'ame,  que  rendent  sen- 
sibles les  traits  du  visage  et  les  mouvemens  du  corps? 
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Comment,  sans  la  philosophie,  le  peintre  parviendrait-il, 
ainsi  que  le  poète,  à  faire  de  la  peinture  un  art  qui  pût 
réunir  l'utilité  et  l'agrément,  qui  pût  plaire  et  instruire  ? 

Les  peintres  doivent  donc  connaître  l'homme  et  les 
hommes;  ils  doivent  pouvoir  analyser  la  nature  de  l'ame, 
descendre  dans  les  mœurs  primitives,  pour  remonter  aux 
mœurs  qui  résultent  des  civilisations  ;  ils  doivent  être  ins- 
truits des  causes  philosophiques  des  émotions  et  des  affec- 
tions; ils  doivent  savoir  étudier  les  sensations  et  les  idées, 
pour  ne  sortir  jamais  du  beau  et  du  naturel.  Quant  à  ceux 
qui  se  fatiguent,  pour  imaginer  de  beaux  tableaux,  sans 
remonter  à  ces  sources  philosophiques,  ils  ne  produisent 
jamais  que  des  spectacles  inutiles  et  peu  capables  de  tou- 
cher les  hommes  auxquels  ils  les  offrent  et  qu'ils  con- 
naissent si  peu.  Toutes  ces  figures,  toutes  ces  couleurs  de 
leurs  tableaux  n'intéresseront  jamais  le  cœur,  si  elles  ne 
décèlent  que  l'ouvrier  et  jamais  le  philosophe. 

L'étude  des  bons  livres,  et  surtout  des  anciens,  la  mé- 
ditation, les  voyages,  la  fréquentation  des  hommes  sages 
et  instruits,  mais  pardessus  tout  une  propension  du  cœur 
vers  l'ordre  et  le  beau  :  tels  sont  les  moyens  d'acquérir 
cette  précieuse  philosophie,  qui  de  toutes  les  sciences 
est  la  plus  opposée  au  philosophisme. 

Quelques  auteurs  ont  désigné  les  livres  qui  doivent 
composer  la  bibliothèque  du  peintre;  mais  ils  la  rendent 
peu  nombreuse,  et  peut-être  leur  indication  fera-t-elle  sup- 
poser aux  âges  à  venir  que  nos  artistes  ne  possédaient  que 
peu  d'instruction.  J'aurais  pu  extraire  du  catalogue  des 
livres  sur  la  peinture  (vol.  1er)  les  noms  des  écrivains  qui  se 
sont  occupés  de  la  métaphysique  de  l'art;  mais  je  crois  plus 
convenable  de  renvoyer  au  catalogue  même  dans  lequel 
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un  très-grand  nombre  d'écrits  sur  cette  question  sont  in- 
diqués. A  la  fin  de  la  théorie  de  la  beauté,  on  trouvera  la 
liste  des  auteurs  principaux  qui  ont  traité  cette  matière. 

Sur  la  littérature,  sur  l  histoire  en  général,  sur  l'his- 
toire de  l'art  en  particulier,  et  sur  la  connaissance 
des  tableaux  et  des  maîtres. 

Qui  n'est  pas  tenté  de  supposer  que  les  peintres  possè- 
dent certaines  connaissances,  et  entr'autres  celle  de  la 
littérature,  d'une  manière  plus  intime  que  les  gens  qui  ne 
doivent  en  faire  qu'un  ornement  de  l'esprit  ?  Ne  croit-on 
pas  aussi  que  le  peintre  doit  sentir  plus  vivement  les  poètes 
et  les  grands  prosateurs,  par  cela  même  qu'illui  faut  cons- 
tamment aiguiser  sa  sensibilité  dans  les  exercices  parti- 
culiers de  son  art  ?  De  plus,  on  est  persuadé  dans  le  monde 
que  la  source  des  tableaux  se  trouve  dans  les  écrits  dis- 
tingués par  leurs  caractères  poétiques,  et  l'on  se  figure 
tellement  que  les  peintres  consultent  habituellement  ces 
sources  littéraires,  que  l'on  n'hésite  pas  à  les  supposer 
mauvais  peintres  ou  au  moins  peintres  ignorans,  quand 
on  les  trouve  étrangers  à  la  littérature  poétique,  historique 
ou  descriptive.  C'est  d'après  cette  persuasion  qu'on  a 
voulu  que  le  Jupiter  de  Phidias  ait  été  autant  l'ouvrage 
d'Homère  que  celui  de  ce  fameux  statuaire  athénien. 

On  croit  de  plus  que  l'étude  de  la  littérature,  si  propre 
d'ailleurs  à  échauffer  le  génie  du  peintre,  lui  est  utile  en 
ce  qu'il  y  trouve  souvent  l'occasion  d'appliquer  à  son  art 
les  beautés  du  langage  écrit.  Cette  supposition  est  très- 
fondée.  En  effet,  ces  comparaisons  doivent  être  pour  lui 
un  exercice  aussi  avantageux  qu'agréable.  Le  peintre  re- 
connaîtra dans  la  poésie,  comme  dans  la  prose,  ce  qui  est 
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conforme  ou  contraire  à  l'harmonie  ou  à  l'unité;  il  consi- 
dérera sous  ce  rapport  les  épisodes,  les  pensées,  bien  ou 
mal  affectées  à  tel  ou  tel  caractère,  à  tel  ou  tel  mode. 
Depuis  l'ordonnance  générale  jusqu'à  l'effet  des  mots,  il 
examinera  les  écrits  sous  le  rapport  de  l'économie,  de  la 
vérité  ou  convenance  d'expression.  Quant  à  la  force,  à  la 
grâce,  à  la  facilité,  il  la  sentira  et  en  reconnaîtra  la  puis- 
sance, autant  qu'il  le  ferait  dans  son  art  même.  Enfin, 
semblable  au  musicien  qui  ne  voit  que  musique  dans  tel 
ou  tel  instrument  qu'on  lui  fait  entendre ,  le  peintre  ne 
voit  que  peinture  dans  les  productions  des  écrivains  :  c'est 
seulement  un  instrument  différent  pour  lui, ou,  autrement 
dit,  c'est  un  langage  différent  qui  lui  sert  à  découvrir  les 
mêmes  moyens  et  la  même  fin. 

«  La  poésie  et  la  peinture,  dit  Le  Batteux,  ont  entre 
»  elles  une  si  grande  conformité,  qu'il  ne  s'agit,  pour  les 
»  avoir  traitées  toutes  deux  à  la  fois,  que  de  changer  les 
»  noms  et  de  mettre  peinture,  dessin,  coloris  à  la  place 
»  de  poésie ,  fable ,  versification.  C'est  le  même  génie 
»  qui  crée  dans  l'une  et  dans  l'autre  ;  le  même  goût  qui 
»  dirige  l'artiste  dans  le  choix ,  la  disposition,  l'assor- 
»  timent  des  grandes  et  des  petites  parties;  qui  fait  les 
»  groupes  et  les  contrastes  ;  qui  pose  et  qui  nuance  les 
»  couleurs;  en  un  mot,  qui  règle  la  composition,  le  des- 
»  sin,  le  coloris,  etc.  » 

Coypel,  dans  son  discours  sur  l'éloquence  et  la  pein- 
ture, fait  sentir  fort  ingénieusement  leur  rapprochement; 
il  compare  les  styles  en  peinture  et  en  éloquence.  «  Les 
»  gestes  outrés,  dit- il,  les  grimaces,  les  draperies  et  les 
»  tons  exagérés  :  voilà  le  style  enflé.  Les  minauderies,  les 
»  tons  forcés  :  voilà  le  style  affecté.  Ces  expressions,  si 
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»  fines  qu'elles  sont  inintelligibles  :  voilà  le  style  entortillé, 
»  auquel  j'oserais  comparer  l'abus  des  raccourcis  et  des 
»  oppositions  forcées  du  clair -obscur.  »  Ces  rapproche- 
mens  auraient  pu  être  poussés  beaucoup  plus  loin. 

Que  le  peintre  s'instruise  donc  suffisamment  dans  les 
belles-lettres;  qu'il  possède  parfaitement  sa  langue,  avan- 
tage qui  ne  s'obtient  guère  sans  une  étude  constante;  et 
qu'il  ne  néglige  rien  en  même  tems,  pour  acquérir  la  con- 
naissance de  la  langue  grecque ,  à  l'aide  de  laquelle  il 
pourra  découvrir  mille  trésors  cachés. 

Comment  prétendre  égaler  les  Grecs,  si  nous  négli- 
geons de  les  étudier  dans  toutes  leurs  productions,  quelles 
qu'elles  soient,  écrites  ou  sculptées  ?  Nous  exhalons  tous 
les  jours  nos  regrets  sur  la  perte  des  tableaux  d'Apelle  et 
de  Protogène,  et  nous  ne  cherchons  pas  à  nous  dédom- 
mager par  les  modèles  de  la  belle  littérature  grecque,  qui 
heureusement  nous  sont  parvenus.  Formons  donc  notre 
goût  avec  celui  des  Grecs;  apprenons  à  sentir  le  style 
attique;  enfin  que  tout  ce  qui  est  sorti  du  génie  de  ces 
hommes  excellens,  soit  l'objet  de  notre  profonde  étude  et 
de  toutes  nos  veilles. 

Ce  sera  à  l'aide  d'une  bibliothèque  composée  surtout 
des  chefs-d'œuvre  des  anciens,  que  le  peintre,  n'ayant  ainsi 
pour  comparaison  que  les  meilleurs  ouvrages  d'esprit,  ap- 
prendra à  repousser  les  manières,  les  vices  et  les  préjugés 
si  souvent  tolérés ,  excusés ,  accrédités  même  dans  nos 
écoles. 

Voici  au  reste  quelques  réflexions  qui,  il  est  vrai,  ne 
seront  entendues,  qu'après  qu'on  aura  lu  le  chapitre  où 
va  être  traitée  la  théorie  du  beau.  Mais  comme  il  s'agit 
ici  du  principe  du  beau  appliqué  à  la  littérature  et  à  la 
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peinture,  j'ai  cru  devoir  dès  à  présent  communiquer  aux 
peintres  quelques  observations. 

Le  grand  secret,  le  grand  principe  de  la  nature,  c'est 
l'unité.  C'est  sur  ce  principe  que  reposent  toutes  les 
sciences,  tous  les  arts.  Ayant  fait  tous  mes  efforts  pour  ap- 
pliquer ce  grand  principe  à  la  peinture,  je  voudrais  ici 
faire  apercevoir  au  moins  de  quel  secours  peut  être  à  l'ar- 
tiste la  littérature,  s'il  en  entreprend  Tétude  dans  la  vue 
de  se  rendre  familier  et  usuel  ce  même  principe.  Ainsi  je 
dis  que  le  principe  général  sur  lequel  repose  la  théorie  de 
l'éloquence  est  aussi  l'unité.  Il  doit  y  avoir  unité  dans  la 
pensée,  et  unité  dans  le  langage.  C'est  de  cette  source  fé- 
conde que  découlent  les  règles  particulières  de  l'éloquence, 
en  sorte  que  les  qualités  de  gracieux,  de  vigoureux,  de 
pur,  de  sublime,  de  rapide,  de  majestueux,  d'élégant, etc., 
ne  sont  que  des  termes  dont  le  sens  est  renfermé  dans  le 
sens  de  ce  mot  :  unité.  Il  importe  donc  au  peintre  de  savoir 
ressaisir  dans  la  littérature  cette  règle  fondamentale,  puis- 
qu'il doit  toute  sa  vie,  et  comme  malgré  lui,  être  en  rap- 
port avec  les  productions  de  cet  art. 

Contentons-nous  d'un  petit  nombre  d'applications.  Une 
pensée  peut  n'être  pas  une,  soit  par  elle-même  et  telle  que 
doit  la  concevoir  l'écrivain,  soit  par  le  défaut  du  style  qui 
l'exprime  et  la  communique.  Dans  ce  cas  elle  sera  appe- 
lée incomplète,  et  de  plus,  incertaine,  confuse,  faible,  etc. 
Si  au  contraire  cette  pensée  est  une,  elle  sera  entière, 
claire  et  forte  à  la  fois  :  cela  prouve  d'abord  que  l'unité, 
qui  est  ici  synonyme  d'intégrité,  produit  la  clarté  et  la 
force.  La  pensée  qu'on  voudrait  rendre  dominante  peut 
n'être  pas  une,  si  on  lui  associe  quelques  idées  qui  n'ap- 
partiennent pas  au  sujet  ou  qui  sorte  de  ce  sujet.  Dans 
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ce  cas  la  pensée,  au  lieu  d'être  dominante,  ne  Test  plus, 
parce  qu'elle  se  manifeste  par  une  duplicité  qui  sera  d'au- 
tant plus  apparente  et  vicieuse,  qu'elle  ressortira  par  un 
langage  plus  clair  et  plus  vigoureux.  On  appelera  donc 
cette  seconde  pensée  une  inconvenance  ;  on  dira  qu'elle 
est  un  hors -d'oeuvre,  étant  si  étrangère  au  sujet.  Donc 
l'unité  produit  la  propriété  et  la  convenance. 

Une  pensée  peut  n'être  pas  une,  en  ce  qu'elle  n'ajoute 
rien  à  ce  qui  a  été  pensé  et  dit,  et  qu'elle  n'en  est  qu'une 
répétition  oiseuse  ou  un  double  inutile.  Alors  on  l'appelera 
redite;  on  dira  du  style  qu'il  est  diffus,  lâche,  languissant, 
etc.  Cela  ne  prouve-t-il  pas  que  l'unité  produit  la  simpli- 
cité, la  fermeté,  le  nerveux,  le  serré,  le  laconique,  et  par 
conséquent  le  substantiel,  puisque  beaucoup  est  contenu 
dans  peu  de  paroles  ? 

La  propriété  des  termes  est  évidemment  le  résultat  de 
l'unité,  c'est-à-dire,  que  la  pensée  et  le  mot  doivent  être 
uns,  et  non  divers  et  opposés.  La  propriété  dans  le  choix 
des  effets  relatifs  au  style,  résulte  évidemment  de  l'unité  ; 
car  il  doit  y  avoir  unité  ou  accord  entre  l'un  et  l'autre. 
Ainsi  ce  serait,  par  exemple,  produire  la  duplicité  d'effet, 
que  d'exprimer  par  un  langage  élevé,  brillant  et  impé- 
tueux, une  pensée  simple,  tranquille  et  de  peu  d'im- 
portance. Une  pensée  doit  être  dominante  dans  le  sujet  : 
si  les  pensées  subalternes  sont  rendues  par  un  langage 
plus  expressif,  plus  éloquent  que  les  pensées  dominantes, 
il  en  résultera  un  désordre  qui  produira  la  dissonance,  et 
de  là  le  manque  de  beauté. 

En  voilà  assez  ,  ce  me  semble,  pour  faire  remarquer  au 
peintre  quelle  analogie  existe  entre  son  art  et  l'art  de 
l'écrivain.  Un  plus  grand  nombre  d'exemples  ne  persuade- 
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ront  pas  ceux  qui  ne  possèdent  pas  ce  principe,  et  ils 
seraient  inutiles  à  ceux  qui  voudront  s'en  pénétrer. 

Je  ne  vois  presque  rien  à  prescrire  ici  au  peintre  sur 
l'histoire  en  général,  bien  que  ce  sujet  semble  inépuisa- 
ble. Il  convient  seulement  d'indiquer  la  connaissance 
de  l'histoire,  comme  devant  faire  essentiellement  partie 
de  l'instruction  du  peintre.  Mais  ce  que  je  recomman- 
derai (et  ailleurs  je  m'expliquerai  sur  ce  point  en  par- 
ticulier) ,  c'est  que  l'artiste  ne  recueille  point  de  faits 
historiques  dans  sa  pensée  qu'il  ne  les  traduise  aussitôt 
mentalement  en  tableaux,*  car,  s'il  se  détermine  dans  le 
choix  de  certains  faits  par  la  seule  raison  qu'ils  l'ont  for- 
tement ému  dans  le  langage  écrit,  il  court  risque  d'en 
être  pour  son  émotion  sans  rien  produire  d'analogue  dans 
les  tableaux  que  ces  faits  lui  auraient  fournis.  Il  doit  donc 
avoir  une  idée  très-nette  de  ce  qu'on  doit  entendre  par 
le  langage  de  la  peinture,  afin  de  ne  pas  prendre  le  change 
à  la  lecture  des  historiens.  Au  reste,  les  historiens  anciens 
seraient  ceux  que  je  lui  recommanderais,  non  qu'il  doive 
délaisser  et  ne  point  représenter  les  faits  modernes , 
mais  parce  que  les  historiens  anciens  sont  les  plus  propres 
sous  tous  les  rapports  à  lui  former  le  goût  et  à  le  familia- 
riser avec  les  vrais  modèles;  je  pourrais  ajouter,  parce  que 
les  faits  qu'ils  racontent  sont  généralement  plus  connus. 
(Voyez  ce  qui  sera  dit  aux  chap.  i5i,  iÔ2,  i55  et  537-) 
Quant  à  l'histoire  de  l'art  en  particulier  et  à  la  con- 
naissance des  tableaux  et  des  maîtres,  je  conviens  que  ce 
qui  importe  aux  élèves,  c'est  plutôt  de  savoir  comment  il 
faut  s'y  prendre,  pour  bien  faire,  que  de  connaître  les  noms 
et  l'âge  de  ceux  qui  ont  bien  fait;  cependant  je  pense 
que  la  science  de  l'historique  de  l'art  est  indispensable  à 
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l'artiste,  parce  qu'elle  pourra  le  guider  et  lui  faire  retrou- 
ver des  points  de  repère  utiles  pour  l'analyse  de  la  théo- 
rie, et  qu'indépendamment  de  cet  avantage,  il  pourra  tirer 
parti  des  circonstances  où  on  le  consultera  sur  la  rareté, 
l'originalité  et  le  prix  des  tableaux.  En  effet,  en  cent  occa- 
sions on  recherchera  son  instruction  à  cet  égard,  et  cela  ne 
fera  qu'ajouter  à  son  crédit  et  à  son  agrément.  D'ailleurs 
l'accès  dans  les  cabinets  précieux  lui  étant  rendu  facile, 
par  ce  moyen,  cela  le  mettra  en  rapport  avec  de  puissans 
protecteurs.  J'entends  dire  toutefois  que  ce  talent  ne  sera 
chez  lui  qu'accessoire,  et  qu'il  ne  disposera  pas  du  tems 
destiné  à  ses  progrès,  pour  ranger  des  cabinets,  assister 
aux  ventes,  écrire  l'histoire  des  dates  et  étudier  de  stériles 
nomenclatures.  Voici  les  noms  de  quelques  auteurs  qui 
ont  écrit  sur  cette  question  :  Burtin,  Gault  de  S*-Germain, 
Hébert,  Joullain,  Ramsey,  Raymond,  etc. 

Sur  l'archéologie. 

L'archéologie  ou  l'étude  de  l'antiquité,  doit  être  con- 
sidérée ici  sous  deux  points  de  vue  :  la  connaissance  qu'elle 
procure  des  mœurs  et  du  costume,  et  l'influence  qu'elle 
peut  avoir  sur  le  goût.  C'est  en  étudiant  avec  les  anti- 
quaires les  mœurs  et  les  façons  de  voir  des  anciens,  que 
le  peintre  perfectionnera  son  goût,  son  style,  ses  inventions 
et  tout  son  talent.  L'étude  de  l'antiquité,  par  les  monu- 
mens  surtout,  multipliera  tellement  ses  comparaisons  et 
le  transportera  tellement  hors  de  son  siècle,  qu'il  finira,  à 
l'aide  du  seul  sentiment,  par  goûter  et  comprendre  les 
beaux  modèles  fournis  par  les  Grecs  et  les  Romains.  En 
sorte  que  ce  que  l'art  égyptien,  étrusque  etc.,  peut  avoir 
d'instructif,  influera  même  sur  ses  idées.  Il  aimera  donc  le 
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beau  en  aimant  l'archéologie,  et  il  se  trouvera  bien  plus 
courageux  et  bien  plus  fort  que  les  artistes  privés  de  cette 
instruction,  quand  il  s'agira  de  combattre  les  préjugés 
des  modernes  qui  ne  sont  puissans,  que  parce  qu'on  ne 
leur  oppose  aucune  antique  comparaison.  Il  semble  su- 
perflu d'ajouter  que  la  connaissance  de  la  langue  grecque 
lui  est  indispensable,  pour  suivre  avec  fruit  cette  étude. 

Voici  ce  qu'on  lit  au  sujet  de  l'archéologie  dans  le  Dic- 
tionnaire des  beaux-arts  de  Millin  : 

«  On  peut  considérer  les  monumens  seulement  comme 
»  tels,  et  n'avoir  pour  but  que  d'étudier  les  mœurs,  les 
»  usages,  la  constitution  politique,  la  théologie,  les  céré- 
»  monies  religieuses,  les  lois,  la  police,  la  vie  privée,  etc. 
»  des  anciens.  Alors  les  monumens  littéraires,  tels  que 
»  les  ouvrages  des  auteurs,  les  diplômes,  les  inscriptions; 
»  les  monumens  de  l'art,  tels  que  les  restes  de  l'architec- 
»  ture,  de  la  sculpture,  de  la  peinture,  de  la  glyptique, 
»  de  la  numismatique,  etc.  ;  les  monumens  mécaniques, 
»  tels  que  les  ustensiles,  les  armes,  etc.,  sont  également 
»  importans  :  on  ne  s'en  sert  que  pour  expliquer  les  usages 
»  et  les  mœurs  des  anciens.  Cette  partie  de  la  science  s'ap- 
h  pelle  communément  les  antiquités,  et  l'on  nomme  anti- 
»  quaire  celui  qui  la  possède.  (Voyez  ces  mots.)  On  peut 
»  ensuite  considérer  sous  un  rapport  particulier  les  mo- 
»  numens  qui  intéressent  seulement  comme  ouvrages  des 
»  beaux-arts.  On  peut  le  faire  ou  comme  amateur,  lors- 
»  qu'on  ne  recherche  que  le  plaisir  de  contempler  ce  qui 
»  est  beau;  ou  comme  artiste,  pour  s'instruire  et  se  for- 
»  mer  le  goût  ;  ou  enfin  comme  un  connaisseur,  qui,  outre 
»  les  deux  autres  buts,  se  propose  aussi  d'apprécier  le  su- 
»  jet,  l'idée,  l'esprit,  le  style,  l'exécution  des  monumens, 
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»  de  les  interpréter,  d'en  connaître  les  auteurs,  et  de  sa- 
»  voir  leur  histoire.  La  science  qui  s'occupe  ainsi  des  ou- 
»  vrages  de  l'art  parmi  les  monumens  antiques,  porte  le 
»  nom  d'archéologie.  Gomme  on  donne  ordinairement 
»  le  nom  d'antiques  aux  ouvrages  de  l'art  parmi  les  mo- 
»  numens  de  l'antiquité,  on  appelle  aussi  étude  des  anti- 
»  ques  celle  de  l'archéologie.  Celui  qui  possède  cette 
»  science  est  appelé  archéologue  ou  connaisseur  de  l'art 
»  de  l'antiquité,  et  ne  doit  pas  être  confondu  avec  celui 
»  qui  n'est  qu'antiquaire. 

»  On  a  encore  établi  d'autres  divisions  à  l'égard  de  la 
»  science  de  l'antiquité.  Le  mot  archéologie  est  pris  sou- 
»  vent,  conformément  à  son  étymologie,  pour  la  connais- 
»  sance  de  l'antiquité  en  général.  Dans  ce  sens,  Joseph  et 
»  Denis  d'Halycarnasse  l'ont  employé  dans  la  signification 
»  de  récits  de  ce  qui  concerne  les  choses  anciennes  d'une 
»  nation;  telles  que  ses  usages,  ses  coutumes,  ou  les  mo- 
»  numens  qui  restent  d'un  peuple.  Ceux-ci  peuvent  avoir 
»  des  caractères  alphabétiques,  tels  sont  les  diplômes,  les 
»  manuscrits,  les  inscriptions,  les  monnaies,  etc.  ;  ou  ils 
»  n'en  ont  pas ,  tels  sont  les  statues,  les  peintures,  etc. 
»  D'après  cela  on  a  distingué  l'archéologie  en  littéraire  et 
»  artistique.  La  première  s'occupe  des  monumens  qui 
»  portent  des  caractères  alphabétiques;  on  l'appelle  pa- 
»  léographie,  lorsqu'elle  s'occupe  d'inscriptions  sur  les 
»  pierres;  et  diplomatique,  lorsqu'elle  s'occupe  de  titres, 
»  de  chartes  et  de  diplômes.  L'archéologie  artistique 
»  donne  des  détails  sur  les  ouvrages  et  l'histoire  de  l'art 
»  parmi  les  peuples  anciens.  On  distingue  encore  de  l'ar- 
»  chéologie  littéraire,  celle  de  la  littérature,  qui  s'occupe 
»  de  l'histoire  des  ouvrages  des  anciens  auteurs,  et  on  ne 
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»  doit  pas  la  confondre  avec  la  littérature  ou  plutôt  la 
»  bibliographie  de  l'archéologie  ou  la  connaissance  des 
»  livres  qui  traitent  de  l'antiquité.  Dans  la  suite,  on  a 
»  consacré  le  nom  d'archéologie  exclusivement  à  l'ar- 
»  chéologie  de  l'art.  Spon  et  plusieurs  autres  auteurs  ont 
»  donné  le  nom  d'archéographie  a  ce  qui  a  été  appelé 
»  plus  haut  archéologie.  Cette  science  devrait  donc  s'oc- 
»  euper  en  général  des  monumens  qui  nous  sont  restés 
»  de  toute  l'antiquité.  Cette  vaste  étendue  a  fait  qu'on  a 
»  établi  autant  d'antiquités  et  d'archéologies  qu'il  y  a  de 
»  peuples  anciens.  Comme  cependant  beaucoup  de  na- 
»  tions  anciennes  ne  se  sont  pas  distinguées  dans  l'art,  et 
»  que  les  monumens  qu'elles  nous  ont  laissés  ne  valent 
»  guère  la  peine  d'être  examinés  sous  le  rapport  de  l'art, 
»  on  ne  traite  ordinairement  dans  l'archéologie  que  des 
»  quatre  nations  dont  il  subsiste  des  monumens,  ce  sont 
»  les  Égyptiens,  les  Grecs,  les  Etrusques  et  les  Romains. 
»  L'archéologie  dans  le  sens  le  plus  spécial  désigne  donc 
»  la  connaissance  des  monumens  de  l'art  de  ces  quatre 
»  peuples.  Par  le  mot  art  on  n'entend  ici  que  les  arts  du 
»  dessin,  et  l'on  exclut  par  là  du  domaine  de  l'archéologie 
»  tous  les  ouvrages  qui,  comme  la  poésie,  nous  procurent 
»  du  plaisir  par  une  série  successive  de  représentations. 
»  Lessing  a  proposé  de  donner  au  mot  archéologie  une 
»  signification  encore  moins  étendue.  Selon  lui,  elle  ne 
)>  devrait  s'occuper  que  des  monumens  dans  l'exécution 
»  desquels  la  beauté  a  été  le  premier  et  le  principal  but 
»  de  l'artiste.  » 

Sur  l  histoire  naturelle. 
Si  la  connaissance  de  l'homme,  si  l'anatomie  et  la  phy- 
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siologie  sont  nécessaires  au  peintre,  il  est  aisé  d'en  con- 
clure que  ce  qu'on  appelle  l'histoire  naturelle  ne  doit  point 
lui  être  étranger,  l'art  de  la  peinture  étant  l'art  d'imiter 
toute  la  nature  visible.  Homère  et  Virgile  étaient  d'habiles 
naturalistes;  et  nous  en  dirions  autant  des  fameux  peintres 
grecs,  si  nous  voyions  leurs  merveilles.  En  effet,  comment 
représenter  avec  vérité  un  arbre,  une  plante,  un  fruit,* 
comment  représenter  les  ciels,  l'air,  les  eaux,  les  phéno- 
mènes, tous  les  animaux,  les  climats  divers,  etc.,  si  l'on 
n'a  pas  la  connaissance  des  proportions,  des  situations, 
des  formes,  des  couleurs,  des  caractères  enfin  de  ces  pro- 
duits innombrables  de  la  nature  ? 

Est-ce  qu'un  coup-d'œil  suffit,  pour  connaître  l'objet 
qu'on  veut  représenter  ?  Est-ce  que  l'on  peut  imiter  sans 
connaître,  et  connaître  sans  approfondir  ?  Il  ne  suffit  pas, 
pour  être  peintre,  d'éviter  de  grossières  erreurs  et  de  ne 
pas  représenter,  comme  le  fit  un  ignorant,  un  homard 
rouge  parmi  des  poissons  sortant  de  la  mer,  et  cela,  parce 
qu'il  n'en  avait  vu  que  de  cuits;  il  faut  savoir  analyser  les 
objets  qu'on  met  sous  la  vue  par  la  peinture.  Voici  ce  que 
dit  à  ce  sujet  Millin  dans  son  dictionnaire  : 

«  Si  on  considère  les  ornemens  des  plus  beaux  édifices 
»  de  l'antiquité,  on  verra  qu'ils  ne  doivent  pas  tous  leur 
»  origine  à  des  jeux  de  l'imagination  des  artistes ,  mais 
»  qu'ils  sont  en  grande  partie  imités  et  composés  d'après 
»  des  objets  que  la  nature  nous  offre.  On  peut  croire  que 
»  des  recherches  suivies  avec  soin  nous  feraient  trouver 
»  dans  la  nature  les  ornemens  qu'ils  ont  exécutés,  orne- 
»  mens  que  leur  imagination  riche  et  inépuisable  a  su  va- 
»  rier  et  combiner  de  mille  manières  différentes.  Dans  le 
»  domaine  des  arts  du  dessin,  l'esprit  humain  ne  peut  guère 
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»  figurer  un  objet  dont  le  type  primitif  ne  se  trouve  pas 
»  dans  la  nature.  Les  faunes,  les  satyres,  les  centaures, 
»  les  tritons,  le  minotaure,  les  syrènes,  les  sphinx,  les 
»  chimères,  les  griffons,  et  en  général  tous  les  êtres,  toutes 
»  les  divinités  fantastiques  et  quelquefois  difformes  des 
»  Indiens,  des  Égyptiens,  des  Persans,  des  Étrusques,  des 
»  Grecs  et  des  Romains,  ne  sont  que  des  êtres  composés 
»  de  la  figure  humaine  et  de  membres  de  quadrupèdes, 
»  d'oiseaux,  de  poissons,  etc. ,  créés  par  l'imagination  des 
»  poètes,  modifiés  selon  que  l'art  l'exigeait,  et  figurés  par 
»  les  sculpteurs  et  les  peintres. 

»  Les  Grecs  employaient,  comme  ornemens,  le  laurier, 
»  le  chêne,  l'olivier,  le  cyprès,  le  pin,  le  lierre,  l'acanthe, 
»  et  beaucoup  d'autres  fleurs,  de  fruits  et  de  végétaux.  En 
»  effet ,  d'où  auraient  -  ils  pu  emprunter  les  plus  beaux 
»  ornemens  que  de  la  nature  même,  de  la  richesse  variée, 
»  des  contours  agréables  et  de  l'immense  variété  des 
»  feuilles?  En  remplaçant  ces  modèles  fragiles  par  des 
»  copies  en  marbre,  ils  ont  su  rappeler  à  l'imagination 
»  des  idées  charmantes,  et  prouver  leur  sentiment  exquis 
»  du  beau.  Dans  le  règne  animal,  ils  ont  choisi  de  préfé- 
»  rence  le  lion,  le  tigre,  la  panthère,  l'éléphant,  le  cheval, 
»  le  taureau,  le  bélier,  l'aigle,  la  chouette,  le  papillon,  le 
»  cheval  marin ,  le  dauphin ,  le  serpent ,  la  vipère ,  le 
»  lézard,  la  tortue,  etc.  Employés  à  propos  dans  un  mé- 
»  lange  agréable  et  heureux  ?  ces  figures  produisaient 
»  le  meilleur  effet.  » 

M.  Fiorillo  pense  que  l'étude  de  la  conchyliologie  doit 
en  général  être  très-utile  aux  architectes,  aux  sculpteurs 
et  aux  peintres,  parce  que  cette  branche  de  l'histoire  na- 
turelle leur  fournira  quantité  d'idées  propres  aux  orne- 


Ô28  PERFECTIBILITÉ    DE    LA    PEINTURE. 

mens.  Il  pense  encore  que  difFérens  coquillages  ont  fourni 
aux  artistes  grecs  les  formes  aussi  variées  qu'agréables 
des  vases  de  terre  cuite  appelés  improprement  étrusques, 
ainsi  qu'on  le  voit  évidemment,  dit-il,  en  comparant  les 
coquillages  qu'on  trouve  dans  les  mers  qui  avoisinent  la 
grande  Grèce,  avec  les  différentes  formes  que  nous  offrent 
ces  vases.  Je  crois  essentiel  d'observer  que  ces  emprunts 
ne  peuvent  être  faits  avec  succès  qu'à  l'aide  de  la  théorie 
du  beau,  théorie  que  possédaient  à  un  haut  degré  les 
Grecs  ,*  car  supposons  ces  emprunts  entre  les  mains  d'un 
sculpteur  ou  d'un  peintre  étranger  à  cette  théorie,  il  gâte- 
rait la  beauté  des  modèles  par  des  détails  qu'il  serait  sou- 
vent forcé  d'ajouter.  C'est  ainsi  qu'un  couvercle  ou  un 
anse  détruirait  toute  l'harmonie  du  vase  dont  il  aurait 
trouvé  le  type  dans  la  nature.  Ailleurs  je  dirai  qu'à  l'aide 
de  changemens  proportionnels,  les  anciens  variaient  à 
l'infini  non -seulement  les  vases,  mais  toutes  sortes  d'ac- 
cessoires, en  sorte  que  ces  variétés  étaient  non  le  résultat 
d'une  fécondité  inventive,  mais  le  résultat  tout  simple  de 
transformations  opérées  à  l'aide  de  la  géométrie  pratique. 
D'un  autre  côté  (il  est  essentiel  aussi  de  le  dire),  quel- 
qu'ingénieuses,  quelque  pittoresques  que  soient  les  idées  du 
peintre  qui  adopte  dans  ses  compositions  ces  objets  de 
l'histoire  naturelle,  c'est  en  vain  qu'il  voudra  les  soumet- 
tre aux  règles  du  beau  optique,  s'il  ne  connaît  pas  à  fond 
les  caractères  botaniques  ou  conchyliologiques  ou  orni- 
thologiques,  etc.  de  ces  objets.  (  Voyez  le  Traité  An- 
glais de  Aikin,  sur  l'utilité  de  ces  études  pour  les  poètes. 
Ce  qu'il  dit  est  applicable  à  la  peinture.) 
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Sur  la  plastique. 

Là  plastique  est  l'art  de  modeler,  c'est-à-dire,  de  former 
les  objets  avec  une  substance  molle,  telle  que  la  terre  ou 
la  cire.  J'ai  déjà  eu  occasion  de  recommander  l'usage  de 
la  plastique  au  peintre.  L'histoire  des  artistes  de  l'anti- 
quité nous  a  fait  voir  que  presque  tous  les  peintres  prati- 
quaient la  plastique.  Chez  les  modernes,  et  surtout  dans 
le  16e  siècle,  on  retrouve  aussi  l'usage  constant  où  ont  été 
les  peintres  d'employer  ce  secours.  Nous  le  considérerons 
sous  trois  rapports  difFérens  :  le  clair-obscur,  les  mouve- 
mens  ou  les  ensembles  des  figures,  et  les  formes  particu- 
lières. 

Sous  le  rapport  du  clair-obscur,  on  reconnaîtra  aisément 
combien  on  peut  être  aidé  en  réunissant  toutes  les  figu- 
res du  sujet  sur  le  plan,  c'est-à-dire,  telles  que  le  peintre 
veut  les  situer  et  les  disposer.  Or  ces  figures,  on  les  mo- 
dèle en  petit,  et  on  les  place  sous  le  jour  voulu,  ou  même 
dans  des  chambres  artificielles  dont  la  dimension  et  le 
jour  sont  proportionnés  à  ces  figures.  Par  ce  moyen,  le 
peintre  qui  sait  la  perspective,  saisira  les  lumières,  les  om- 
bres, les  ombrages,  les  reflets,  et  sera  maître  de  modifier 
la  lumière,  ainsi  que  les  tons  des  draperies  ou  des  acces- 
soires, selon  le  vraisemblable,  et  de  plus,  selon  la  beauté. 
Quant  aux  ensembles  ou  aux  mouvemens,  rien  n'est  si 
commode,  si  utile,  et,  on  peut  le  dire,  si  nécessaire  au 
peintre,  que  ces  figurines  qui  se  plient  et  reçoivent  toutes 
les  inflexions;  dont  on  modifie  les  positions,  les  attitudes 
à  volonté  ;  dont  on  peut  saisir  et  même  dessiner  l'appa- 
rence avec  justesse,  afin  d'acquérir  une  idée  fixe  du  ré- 
sultat graphique  des  mouvemens  qu'on  saura  ainsi  devoir 
tome  m.  §4 
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être  adoptés  ou  rejetés.  Ce  moyen  d'ailleurs  coïncide 
avec  celui  que  j'ai  déjà  indiqué  et  qui  consiste  à  rendre 
mobiles  les  parties  de  la  figure  graphique. 

Enfin  rien  n'est  plus  propre  à  éclairer  le  peintre  sur  la 
justesse  des  formes  particulières  du  modèle  et  sur  les  mo- 
difications qu'il  convient  d'y  apporter,  que  d'exprimer  en 
tout  relief  celles  qu'il  importe  le  plus  d'étudier  ou  qui 
sont  les  plus  difficiles  à  comprendre,  à  embellir  et  à  re- 
présenter. Et  quand  même  cet  exercice  serait  fait  sur  des 
figures  ou  des  parties  qui  n'entreraient  pas  dans  la  com- 
position d'un  tableau ,  il  n'en  serait  pas  moins  instructif 
sous  le  rapport  de  la  science  du  nu,  sous  le  rapport  de  la 
connaissance  ou  du  sentiment  intime  et  géométrique  des 
plans  et  des  positions  relatives  des  diverses  superficies 
qui  constituent  les  formes  des  objets. 

Ce  sentiment  des  plans,  le  peintre  peut  donc  l'acquérir 
plus  aisément  en  pratiquant  la  plastique.  Qu'on  ne  croie 
pas  que  cette  recherche  ne  soit  nécessaire  qu'au  sta- 
tuaire, et  que  le  peintre  n'en  ait  guère  besoin;  il  faut  être 
bien  convaincu  au  contraire  que  la  vraie  grâce,  que  la  vie, 
que  la  force  ne  s'obtient  qu'à  l'aide  de  ce  sentiment  et  de 
ce  travail  tout  relatif  à  la  forme  des  objets. 

On  doit  remarquer  qu'en  général  ce  sentiment  du  relief, 
c'est-à-dire  des  plans  et  des  formes,  est  bien  plus  net,  bien 
plus  positif  et  débrouillé  chez  le  sculpteur  que  chez  le 
peintre,  celui-ci  ne  visant  souvent  qu'à  la  vérité  d'aspect 
ou  d'apparence  et  ne  se  rendant  pas  un  compte  aussi  sé- 
vère des  formes  que  le  sculpteur.  Le  sculpteur,  en  imi- 
tant, produit  la  réalité.  Ce  n'est  point  un  seul  contour 
exact  et  rempli  d'ombres  et  de  couleurs  qui  le  satisfait;  c'est 
la  forme  elle-même  qu'il  demande;  c'est  l'exactitude  dans 
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l'expression  des  grands,  comme  des  plus  petits  plans,  qui 
est  devenue  le  Lut  de  toutes  ses  observations.  Il  ne  veut 
voir  en  peinture  que  saillies  et  profondeurs;  il  sent  le 
mouvement  d'une  figure  sur  tous  ses  points,*  il  veut  ju- 
ger les  distances  qui  séparent  une  éminence  d'une  autre; 
il  veut  rendre  distinct  et  sans  équivoque  le  rond,  le  mé- 
plat, l'anguleux,  le  ferme  et  le  délicat,  toutes  les  varié- 
tés enfin,  toutes  les  nuances  caractéristiques  de  la  vérité. 

Cependant,  comme  l'abus  des  meilleurs  choses  en  di- 
minue et  en  détruit  l'utilité,  le  peintre  pourrait,  en  mode- 
lant, s'égarer  et  oublier  même  l'essence  de  la  peinture,  qui 
n'est  au  fait  que  l'imitation  juste  de  l'apparence  des  choses, 
c'est-à-dire,  des  choses  telles  qu'elles  paraissent,  et  non 
des  choses  telles  qu'elles  sont.  S'il  confond  l'art  de  feindre 
les  formes  avec  l'art  de  les  créer,  il  se  composera  peut- 
être  un  langage  conventionnel  étranger  à  l'aspect  de  la 
nature;  il  n'exprimera  que  par  des  lumières  aiguës,  par 
des  demi -teintes  découpées,  par  des  ombres  exagérées; 
il  croira  devoir  faire  tourner  les  corps  à  force  d'obscur- 
cissemens  et  de  tons  très-dégradés;  les  objets  qu'iL repré- 
sentera, paraîtront  peut-être  recevoir  la  lumière  étroite 
d'une  lampe  qui  fait  voir  jusqu'aux  moindres  inflexions;  sa 
manière  sera  factice,  quoique  ressentie,  elle  sera  grossière 
et  sans  naïveté.  Enfin,  pour  paraître  savant,  il  choquera 
le  goût  et  le  bon  sens,  et,  en  voulant  tout  exprimer,  il 
s'éloignera  de  l'art  de  déguiser  avec  finesse  ses  moyens. 

Je  dois  ajouter  ici  que,  si  l'on  a  vu  tant  de  peintures 
sur  lesquelles  les  plans ,  c'est-à-dire  les  formes ,  étaient 
indiqués  avec  affectation,  avec  dureté  et  avec  une  fausseté 
monotone,  il  faut  attribuer  ces  fautes  au  peu  de  savoir  en 
perspective;  car  un  peintre  bien  instruit  des  règles  de 
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cette  science  ne  tombera  jamais  dans  de  pareils  défauts, 
qui  lui  sembleraient  autant  de  contresens  aussi  choquans 
que  faciles  à  éviter.  (Voyez  le  chap.  620  de  la  Pratique 
de  la  Plastique.) 

Sur  l  Architecture. 

Dans  presque  tous  les  tableaux ,  les  peintres  ont  à  re- 
présenter des  parties  ou  même  des  ensembles  d'architec- 
ture. Il  n'est  guère  de  sujet  où  l'on  ne  voie  un  fond,  un 
intérieur  d'appartement ,  des  colonnes ,  des  frises ,  des 
socles,  etc.  Or,  puisque  ces  objets  reviennent  si  souvent 
sous  le  pinceau  du  peintre ,  il  est  indispensable  qu'il  en 
fasse  une  étude  particulière.  J'ai  donc  cru  devoir  mettre 
l'architecture  au  nombre  des  connaissances  qu'il  ne  peut 
pas  se  dispenser  de  cultiver. 

Combien  de  péristiles,  de  salons,  de  temples  offerts 
dans  les  tableaux,  mais  qui  s'écrouleraient,  si  l'on  hasar- 
dait de  les  construire  sur  les  plans  qu'indique  leur  repré- 
sentation !  Combien  d'effets  seraient  reconnus  imaginai- 
res, si  on  les  soumettait  aux  épreuves  des  démonstrations 
propres  à  les  ramener  à  leur  état  géométrique  ! 

Les  peintres  de  l'antiquité  étaient  souvent  habiles  ar- 
chitectes, et  ce  n'est  que  depuis  un  siècle  environ  que  les 
peintres  négligent  d'allier  à  leur  art  diverses  connaissances 
architecturales,  qui  embellirent  les  tableaux  du  1 5e  et  du 
1 6e  siècle. 

Mais  je  n'entreprendrai  point  de  recueillir  ici  les  règles 
de  cette  science,  qui  est  traitée  dans  une  foule  de  livres; 
je  vais  seulement  placer  dans  cette  section  quelques  ré- 
flexions qui  me  paraissent  importantes. 

Dans  l'architecture  il  y  a  deux  conditions  principales  à 
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remplir,  la  solidité  et  la  beauté.  Si  la  première  qualité  a 
été  obtenue  par  les  modernes  à  l'aide  des  sciences  posi- 
tives qui  se  rapportent  à  l'art  de  bâtir,  la  seconde  n'a  été 
que  rarement  et  peut-être  jamais  rapportée  parmi  eux  à- 
une  théorie  fixe  et  telle  que  l'avaient  découverte  et  prati- 
quée les  Grecs  et  les  Romains.  Or,  par  la  beauté,  j'entends 
et  ce  qui  plaît  à  la  vue  et  ce  qui  plaît  à  l'esprit,  autrement 
dit  la  convenance.  (Voyez  le  chap.  124.) 

Tout  est  rapport,  tout  doit  être  harmonie  dans  cet  art, 
comme  dans  tous  les  autres.  La  beauté  optique  ou  l'unité, 
qui  en  est  le  principe,  doit  se  retrouver  non -seulement 
dans  les  lignes,  mais  encore  dans  le  clair-obscur  ou  le 
calcul  des  masses,  dans  le  calcul  des  pleins  et  des  vides, 
calcul  soumis  d'ailleurs  aux  principes  de  la  statique  qui 
produit  la  solidité  l.  Indépendamment  de  ce  beau  optique, 

1  Je  ne  puis  m'empêcher  d'indiquer  ici  les  recherches  très-ingénieuses 
que  M.  Le  Brun  a  consignées  dans  divers  écrits  où  il  cherehe  à  prouver 
que  les  règles  seules  de  la  statique  ou  de  la  pondération  ont  suffi  aux 
architectes  grecs,  pour  les  déterminer  dans  le  choix  de  presque  toutes 
leurs  proportions.  D'après  ses  conjectures,  on  peut  penser  qu'il  ne  resta 
que  peu  de  choses  à  découvrir  relativement  au  beau  ;  mais  je  crois  que  si 
les  Grecs,  à  l'aide  des  mathématiques,  ont  obtenu  les  véritables  règles 
de  l'art  de  construire,  on  peut  croire  qu'il  restait  encore  d'autres  lois  à 
suivre,  pour  satisfaire  au  beau  optique  et  au  beau  intellectuel,  c'est-à- 
dire,  pour  plaire  complètement  à  l'œil  et  pour  plaire  complètement  à. 
l'esprit  par  l'exacte  convenance  ou  la  propriété  des  parties  et  de  leurs 
combinaisons.  C'est  ainsi  que  dans  la  statuaire  et  la  peinture,  les  artistes, 
après  qu'ils  ont  emprunté  à  l'anatomie  et  à  la  pondération,  sciences  exactes 
et  positives,  le  possible  dans  les  mouvemens,  ont  encore  à  ajouter  la 
beauté  et  la  convenance  dans  ces  mouvemens,  dans  les  attitudes  ou  dispo- 
sitions des  membres.  Cette  comparaison  est  au  reste  favorable  aux  vues 
de  M.  Le  Brun,  puisqu'elle  fait  voir  que  peu  de  chose  doit  être  laissé  à 
l'arbitraire  dans  la  partie  architecturale  qui  regarde  seulement  la  science, 
ou  l'art  de  construire. 
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il  y  a  le  beau  pour  l'esprit  et  relatif  à  la  convenance  :  c'est 
ce  beau  qui  doit  déterminer  le  mode  de  l'édifice,  son  carac- 
tère ou  simple,  ou  grand,  ou  léger,  etc.  Cette  convenance 
prescrit  quelquefois  le  grand  esthétique  ou  le  grandiose, 
espèce  de  beauté  dont  les  modernes  ont  peu  connu  le 
principe,  bien  qu'ils  en  aient  eu  le  sentiment.  En  effet, 
si  l'on  cite  pour  exemple  l'église  de  S*-Pierre  à  Rome,  on 
verra  qu'elle  paraît  petite,  malgré  son  immense  dimen- 
sion, au  lieu  de  paraître  plus  grande  que  n'est  sa  véritable 
mesure.  On  trouvera,  j'espère,  des  choses  claires  et  ins- 
tructives sur  cette  question  au  chapitre  du  beau. 

Après  ces  remarques  générales  sur  la  nécessité  de  se 
conformer  en  architecture  aux  lois  du  beau,  qui  sont  l'u- 
nité optique,  quant  au  plaisir  de  la  vue,  et  l'unité  de  carac- 
tère, quant  au  plaisir  de  l'intelligence,  il  conviendrait  de 
dire  un  mot  sur  l'une  et  l'autre  conditions.  Mais,  comme  il 
faudrait  s'appuyer  sur  cette  même  théorie  du  beau,  dont  le 
lecteur  ne  s'est  pas  encore  occupé,  je  me  contenterai  ici  de 
quelques  aperçus  relatifs  seulement  à  l'unité  de  caractère 
ou  à  la  convenance  qui  doit  être  observée  entre  les  objets, 
entre  les  parties  ou  leurs  combinaisons  optiques,  et  le 
sujet  ou  l'ensemble  de  l'édifice.  Cette  loi  de  l'unité  est  ap- 
plicable de  même  aux  parties  seulement ,  telles  qu'une 
colonne,  un  socle,  un  ensemble  enfin,  quelque  peu  consi- 
dérables qu'elles  soient. 

On  peut  reprocher  aux  modernes  de  n'avoir  point  avant 
tout  remonté  au  beau  de  convenance  dans  le  caractère 
de  leurs  édifices  et  de  leurs  constructions  ;  car,  à  quelques 
exceptions  près,  on  ne  rencontre  dans  toute  l'Europe  que 
les  résultats  d'une  routine  architecturale  académique. 
Allez  à  Saint-Pétersbourg,  à  Piome,  à  Vienne,  à  Londres, 
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à  Paris,  vous  ne  voyez,  pour  ainsi  dire,  qu'une  seule  es- 
pèce de  style,  qu'un  seul  caractère  dans  les  édifices,  ca- 
ractère que  les  mœurs,  les  pays  et  le  génie  particulier  à 
chaque  peuple  auraient  dû  cependant  différencier.  On  ne 
trouve  d'ailleurs  presque  point  de  propriété  dans  ces  ca- 
ractères particuliers.  Partout  des  colonnes  prodiguées, 
quelque  soit  l'édifice,  partout  les  mêmes  proportions  de 
colonnes,  de  chapitaux,  de  moulures,  etc.;  comme  si  une 
loi  naturelle  ou  divine  défendait  d'autres  nuances,  d'au- 
tres mesures;  comme  si  l'architecture  grecque  n'offrait 
pas  une  variété  savante  et  philosophique  dans  ces  pro- 
portions. Partout  on  retrouve  l'emploi  d'un  ou  de  plu- 
sieurs de  ces  ordres  d'architecture,  adoptés  par  pure  imi- 
tation et  sans  aucune  modification. 

Rien  ne  caractérise  d'une  manière  propre  et  générale- 
ment sentie  les  lieux  ou  les  monumens.  Au  prime  abord 
on  ne  peut  deviner  si  l'on  aperçoit  ou  un  palais  de  sou- 
verain ,  ou  un  hospice ,  ou  une  riche  caserne.  Tantôt 
une  église  ressemble  en  dehors  à  un  théâtre;  tantôt  un 
théâtre  ressemble  à  un  tribunal,  un  tribunal  à  un  hôtel 
de  financier,  en  sorte  que  ce  désordre  a  gagné  jusque  dans 
les  plus  petites  constructions,  jusque  dans  les  chambres, 
jusque  dans  les  réduits.  En  effet,  aujourd'hui  les  magasins  du 
commerce  sont  des  boudoirs,  certains  boudoirs  ressem- 
blent à  des  sanctuaires  étrusques.  Il  n'est  pas  jusqu'aux 
salles  publiques  de  quelques  hôtels-de-ville,  qui  ne  rappel- 
lent l'aspect  des  restaurans,  jusqu'aux  barrières  des  villes, 
qui  ne  réalisent  ce  que  nous  pensons  des  temples  amou- 
reux de  Cythère.  L'or  étincelle  sur  les  piques  des  grilles  de 
l'octroi,  et  le  bronze  austère  attriste  les  chambres  de  nos 
belles.  Comment  cette  contagion,  ce  barbare  désordre  ne 
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gagnerait-il  pas  les  tableaux  ?  Aussi  voit-on  la  plus  mince 
bourgeoise  sur  ses  portraits  accompagnée  de  colonnes 
<le  jaspe  ou  d'albâtre  et  d'attiques  élégans.  Il  n'est  pas 
jusqu'au  plus  mince  commis  qui  ne  veuille  ou  dans  sa 
chambre  ou  dans  son  portrait  des  sphinx  et  des  hémicy- 
cles, des  franges  et  des  glands  de  théâtre  à  ses  rideaux, 
un  trépied  deîphique  pour  placer  son  pot  à  l'eau. 

Et  l'on  se  récrie  sur  l'excellence  du  goût,  sur  la  pureté 
du  goût ,  sur  la  finesse  du  goût,  lorsqu'on  oublie  le  sens 
commun.  Tout  est  beau,  dit-on,  parce  que  tout  a  pour  ca- 
ractère l'éclat  et  la  recherche.  On  se  complaît  dans  cette 
confusion.  Il  semble  que  l'homme  n'ait  plus  que  ses  deux 
yeux  à  flatter,  à  exciter,  et  qu'il  n'ait  plus  d'intelligence 
ou  de  raison  naturelle  à  ménager.  Ainsi  ces  réserves,  ces 
délicates  distinctions  observées  par  les  Égyptiens,  les 
Perses,  les  Étrusques,  les  Indiens  et  les  Grecs,  ne  sont, 
au  dire  de  beaucoup  d'architectes,  que  du  soin  perdu  et 
de  la  prudence  inutile.  Enfin  on  ne  veut  voir  dans  l'archi- 
tecture antique  que  des  amas  de  pierres  plus  ou  moins 
agréablement  disposées,  et  dans  tous  ces  ornemens  sym- 
boliques, dans  ces  plantes  diverses,  qui  toutes  ont  un  lan- 

je,  que  de  futiles,  que  de  capricieux  ornemens. 


Sur  la  Musique. 

En  trouvant  ici  l'art  de  la  musique  indiqué  parmi  les 
connaissances  nécessaires  au  peintre ,  on  fera  peut-être 
immédiatement  la  réflexion  que  la  musique  ne  doit  être 
de  secours  qu'aux  élèves  qui  ont  naturellement  des  dis- 
positions pour  cet  art,  et  qu'il  est  fort  inutile  de  le 
recommander  à  ceux  qui  ne  l'aiment  ni  ne  le  sentent. 
Je    répondrai   que   les   règles   musicales   peuvent   être 
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apprises  même  par  ceux  qui  ne  semblent  pas  propres  à  cet 
art,  et  que  l'étude  et  l'exercice  rectifieraient  beaucoup 
d'organes  qui  ne  deviennsnt  faux  que  par  le  manque  de 
culture.  Au  reste,  il  est  à  remarquer  ici  que  c'est  la  théo- 
rie de  la  musique,  et  que  ce  sont  ses  combinaisons  qui 
peuvent,  par  analogie,  contribuer  à  entretenir  chez  les 
peintres  la  connaissance,  l'idée  et  le  sentiment  du  beau. 

Si  donc  je  mets  l'art  de  la  musique  au  nombre  des  con- 
naissances que  le  peintre  doit  cultiver,  c'est  que  l'étude 
des  principes  qui  le  constituent  a  des  rapports  intimes  avec 
l'étude  de  la  peinture.  En  effet,  il  en  résultera  pour  le  pein- 
tre, comme  il  a  été  dit  de  la  poésie,  non  seulement  l'a- 
vantage d'exercer  sa  sensibilité  par  des  distractions  agréa- 
bles et  convenables,  mais  encore  celui  de  le  familiariser 
par  l'exercice  d'un  art  analogue  à  la  peinture  avec  des 
règles  et  des  rapports  qui  sont  presque  les  mêmes  dans 
ces  deux  arts.  Il  suffira  donc  ici  d'indiquer  cette  analogie, 
pour  que  l'artiste  considère  la  musique  comme  devant 
contribuer  non-seulement  à  le  délasser  honorablement, 
mais  à  fixer  ses  idées  sur  ces  principes  qui  dans  tous  les 
arts  sont  ceux  de  la  nature  et  du  beau. 

Si  l'on  voulait  établir  un  parallèle  entre  la  peinture  et 
la  musique,  et  signaler  la  similitude  qui  existe  entre  les 
qualités  des  sons  et  celles  des  couleurs,  il  conviendrait 
de  dire  que  le  vague  remarqué  comme  un  des  avantages 
de  la  musique,  n'est  jugé  tel  que  par  l'effet  du  peu  de 
philosophie  des  modernes  sur  ce  point,  et  que  la  musique 
antique,  loin  d'avoir  été  vague,  doit  avoir  eu  un  carac- 
tère très-déterminé.  En  effet,  une  musique  sans  caractère 
est  assurément  une  mauvaise  musique  *  :  mais  il  ne  s'agit 

1  C'est  sans  doute  pour  l'avoir  jugée  d'après  ce  qu'elle  est  souvent  parmi 
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ici  que  de  faire  remarquer  en  quoi  cet  art  peut  être  utile 
au  peintre. 

Il  n'y  a  de  musique  digne  de  louanges,  comme  l'a  re- 
marqué Platon  (second  livre  des  lois),  que  celle  qui  ex- 
prime la  vertu  ou  la  beauté,  que  celle  qui  doit  flatter 
non-seulement  le  sens  de  l'ouïe,  mais  aussi  l'esprit  des 
gens  de  bien  suiïisamment  instruits  ;  et  il  cite  à  cette  oc- 
casion certaines  lois  qui  ne  permettaient  pas  aux  Grecs 
d'employer  un  autre  mode  de  musique,  que  celui  que 
demandait  le  sujet. 

Les  anciens  connaissaient  donc  parfaitement  le  but  et 
la  destination  de  la  musique;  ils  s'en  servaient  pour  tout, 
pour  la  guerre,  pour  les  festins,  pour  les  jeux  publics, 
pour  les  exercices  du  corps,  pour  l'éducation  de  la  jeu- 
nesse. En  jouant  un  certain  air  fort  et  élevé,  le  musicien 
Timothée  enflammait  de  fureur  Alexandre  et  le  faisait 
courir  aux  armes.  Cet  exemple  et  cent  autres  prouvent 
assez  et  l'énergie  de  la  musique  et  le  choix  que  faisaient 
les  anciens  de  tons  et  de  modulations  analogues  aux  effets 
qu'ils  voulaient  produire.  De  là  le  mode  dorien,  le  lydien, 
l'ionien,  l'éolien,  le  phrygien,  etc.  Aussi  Diogène  de 
Laërce,  pour  faire  connaître  la  simplicité  et  la  gravité  des 
vêtemens  de  Polémon,  dit  qu'ils  ressemblaient  au  mode 
dorien  dans  la  musique. 

nous,  au  lieu  de  la  juger  d'après  ce  qu'elle  doit  être,  qu'un  moderne 
vient  de  dire:  «  Art  enchanteur  qui  se  lie  à  tous  les  sentimens,  se  marie 
»  à  toutes  les  situations,  se  fond  dans  toutes  les  pcnse'es,  entretient  la 
»  mélancolie,  ajoute  à  la  joie,  n'importune  point  la  douleur;  qui  per- 
»  drait  son  charme,  s'il  gagnait  en  pre'cision,  et  qui,  grâce  à  ce  vague 
»  re'pandu  dans  ses  expressions,  se  trouve  en  rapport  dans  le  même  mo- 
»  ment  avec  les  caractères  les  plus  divers,  avec  les  passions  les  plus 
»  oppose'es.  » 
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Il  faut  que  le  peintre  adopte ,  comme  le  musicien , 
un  mode  qui  convienne  au  sujet,  et  qu'il  exprime  par 
le  choix  d'aspect  le  véritable  caractère  de  ce  sujet,  soit  de 
joie,  soit  de  terreur.  Car  non-seulement  le  coloris  a  sa  jus- 
tesse et  sa  correction,  aussi  bien  que  le  dessin,  mais  il  a 
aussi  la  force  d'exprimer  les  passions,  tant  par  le  mode 
dans  le  tout  que  par  des  teintes  particulières.  C'est  pour 
cela  qu'Horace  par  une  métaphore  tirée  de  la  peinture 
appelle  couleurs  les  différens  styles  des  écrivains. 

Raphaël  Mengs,  au  dire  de  M.  Dazara,  avait  saisi  la  finesse 
des  idées  des  Grecs  et  connaissait  toutes  les  ressources 
de  son  art.  «  Il  savait  que  pour  une  scène  champêtre,  il 
»  faut  employer  le  mode  éolien,  et  non  le  dithyrambique, 
»  et  que  ce  dernier  convient  à  une  bacchanale,  pour  la- 
»  quelle  le  premier  ferait  un  mauvais  effet,-  que  pour  une 
»  Descente  de  Croix,  il  est  nécessaire  de  se  servir  du  mode 
»  dorien,  et  que  le  genre  ionien,  léger  et  gracieux,  serait 
»  d'un  heureux  choix  dans  un  tableau  de  la  Nativité  ou 
»  de  l'Annonciation.  » 

Mais,  pour  parler  plus  particulièrement  de  la  similitude 
qu'il  y  a  entre  la  théorie  de  la  musique  et  de  la  peinture, 
je  citerai  un  passage  de  Grétry,  qui  m'aidera  à  rendre 
cette  pensée.  «  L'unité,  dit -il  (Essais  sur  la  Musique, 
»  pag.  118),  est  si  nécessaire  que  même  en  rendant  un 
»  morceau  de  musique  presque  monotone  à  force  d'être 
»  simple,  vous  êtes  encore  sûr  de  produire  plus  d'effet 
»  qu'avec  un  morceau  mal  compliqué.  » 
•  Plus  haut  il  dit  :  «  Trouver  l'unité  dans  les  arts  d'imi- 
»  tation,  quelque  sujet  que  l'on  traite,  c'est  trouver  le 
»  mieux  possible.  Si  quelques  détails  oiseux,  si  même  une 
»  beauté  étrangère  occupe  une  place  dans  un  discours, 
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»  dans  un  morceau  de  musique,  dans  un  édifice  d'archi- 
»  tecture  ou  dans  un  tableau,  cette  beauté  devient  une 
»  tache  :  à  l'instant  la  production  cesse  d'être  simple  et 
»  perd  son  unité,  »  C'est  à  propos  de  ce  manque  de  con- 
venance qu'il  disait  encore  :  «  Il  semble  que,  depuis  la 
»  prise  de  la  Bastille,  on  ne  doive  plus  faire  de  musique 
»  en  France  qu'à  coups  de  canon.  »  Plus  loin,  Grétry 
en  parlant  de  ce  débordement  continuel  de  musique 
qui  épuise  tous  les  effets  dont  on  a  besoin  dans  la  suite 
d'un  drame ,  ajoute  :  «  Les  musiciens  conviennent  tous 
»  que  l'harmonie  est  aujourd'hui  compliquée  au  der- 
»  nier  point,  et  que  les  chanteurs  et  les  instrumens  ont 
»  franchi  le  diapazon  naturel.  »  A  une  époque  où  tant 
de  peintres  croient  frapper  juste  en  frappant  trop  fort, 
où  toute  l'intensité  des  tons  et  l'énergie  des  couleurs  et 
des  oppositions  est  prodiguée  dans  leurs  tableaux,  sans 
qu'il  en  résulte  autre  chose  que  des  chocs  et  un  bruyant 
étalage,  cette  réflexion  de  Grétry  ne  paraîtra  peut-être 
pas  déplacée. 

Parlons  maintenant  de  la  pratique  de  la  musique  consi- 
dérée comme  moyen  excitateur  pour  le  peintre,  et  disons 
que  tout  artiste  qui  ne  veut  rien  négliger  de  ce  qui  peut  le 
conduire  au  succès,  doit  employer  les  moyens  qu'il  con- 
naît les  plus  capables  de  monter  ses  fibres  au  ton  où  ils 
doivent  être,  selon  les  sujets  qu'il  se  propose  de  traiter. 

Mengs  méditait  depuis  deux  mois  le  sujet  du  dernier  de 
ses  tableaux,  de  son  Annonciation,  destinée  au  roi  d'Espa- 
gne, et  que  la  mort  ne  lui  a  pas  laissé  le  tems  de  terminer. 
Le  chevalier  Dazara,  son  ami,  entra  chez  lui  un  matin 
sans  être  attendu,  et  le  trouva  occupé  à  chanter.  Cette 
apparence  de  gaîté  le  surprit  de  la  part  d'un  homme  na- 
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turellenient  sérieux,  et  qui,  depuis  la  mort  de  son  épouse, 
passait  sa  vie  dans  la  douleur;  mais  Mengs  lui  apprit  qu'il 
répétait  une  sonate  de  Corelli,  parce  qu'il  voulait  faire 
son  tableau  dans  le  style  de  ce  célèbre  morceau.  Gom- 
ment, dit  à  ce  sujet  M.  Lévêque,  dont  j'emprunte  le 
récit,  le  style  d'un  tableau  peut-il  être  celui  d'une  so- 
nate ou  d'une  symphonie?  C'est,  ajoute -t- il,  ce  que 
sentait  l'ame  de  Mengs ,  et  c'est  ce  que  comprendront 
les  personnes  sensibles  aux  effets  des  deux  arts,  et  ce 
qu'on  expliquerait  vainement  aux  autres.  Je  pense  que 
l'on  pourrait  l'expliquer,  en  exposant  ce  qui  dans  cette 
sonate  de  Corelli  se  trouvait  être  conforme  au  mode  du 
tableau  de  ce  peintre. 

Lairesse,  dit-on,  fut  invité  un  jour  par  un  ami  à  faire 
sur-le-champ  quelque  chose  de  sa  tête.  Après  être  resté 
pendant  un  certain  tems  muet  et  immobile  devant  son 
chevalet,  il  tira  de  dessous  son  manteau  un  violon  dont  il 
joua  quelques  airs,  puis  il  ébaucha  le  sujet  de  l'enfant 
Jésus  dans  la  crèche  ;  il  reprit  ensuite  son  violon ,  en 
joua,  saisit  de  nouveau  ses  pinceaux,  et  finit  du  premier 
coup  et  sans  se  reprendre,  en  deux  heures  de  tems,  la 
tête  de  l'enfant,  de  la  Vierge,  de  S*  Joseph  et  du  bœuf, 
d'une  manière  si  belle,  qu'il  frappa  d'admiration  tous 
les  spectateurs  par  la  facilité  et  la  beauté  de  son  travail. 
Oublions  qu'il  s'agit  de  G.  Lairesse,  et  croyons  à  la  vrai- 
semblance du  fait.  Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que  la 
musique  est  un  moyen  excellent  pour  aider  le  pinceau, 
c'est  qu'elle  dispose  heureusement  l'ame  en  excitant  la 
sensibilité  et  en  procurant  des  émotions  qui  sont  en  har- 
monie avec  celles  que  doit  faire  naître  le  tableau.  Aussi 
la  plupart  des  peintres  cherchent-ils  dans  ce  bel  art  non 
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des  idées,  mais  des  sensations  qui  préparent  favorable- 
ment leur  esprit  et  leur  ame  aux  idées  et  aux  sentimens 
dont  ils  ont  besoin. 

Au  surplus,  il  s'agissait  moins  ici  de  prouver  que  la 
musique  est  utile  au  peintre,  que  d'expliquer  de  quelle 
manière  elle  peut  lui  être  utile.  De  tout  tems  un  grand 
nombre  d'artistes  ont  été  musiciens,  et,  au  tems  où  j'é- 
cris ,  plusieurs  peintres  distingués  ,  et  les  plus  célèbres 
même ,  cultivent  avec  beaucoup  de  talent  la  musique 
instrumentale  et  le  chant.  Mais  le  nombre  de  ceux  qui 
cultivent  la  composition  n'est  pas  considérable  :  cepen- 
dant c'est  dans  la  partie  des  combinaisons  musicales  que 
gissent  les  plus  utiles  secrets  que  les  peintres  puissent  em- 
prunter à  cet  art. 

Sur  la  gravure  à  l'eau  forte  et  sur  la  lithographie. 

Je  ne  considère  ici  la  gravure  que  comme  un  moyen 
que  peut  employer  le  peintre  dans  l'intérêt  de  l'art , 
soit  en  multipliant  les  copies  d'après  les  excellens  modèles, 
soit  en  multipliant  ses  propres  compositions.  La  gravure 
à  l'eau  forte  n'étant  point  d'une  pratique  difficile,  il  serait 
fêcheux  que  les  peintres  qui  sont  capables  de  propager  par 
son  moyen  les  modèles  instructifs,  ne  fussent  pas  fami- 
liers avec  ce  procédé.  Ce  qui  leur  prouve  qu'il  est  facile 
et  qu'il  offre  plus  d'un  avantage,  c'est  qu'un  grand  nom- 
bre de  peintres  s'y  sont  exercés.  Qu'il  me  suffise  de  citer, 
parmi  ceux  qui  y  ont  le  mieux  réussi,  Annibal  Caracci, 
Guido-Réni,Bénédetto-Castiglione,Rembrandt,Vandyck. 
Je  ne  parle  pas  des  peintres  qui  ont  quitté  le  pinceau  pour 
!e  burin  ;  ils  sont  en  très-grand  nombre  et  ont  été  presque 
tous  les  plus  habiles  graveurs.  C'est  par  le  moyen  seul  de 
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la  gravure  à  l'eau  forte,  que  J.  Pesne  a  su  faire  de  très- 
belles  estampes  d'après  Poussin,  et  que  Michel  Dorigny 
a  très-bien  gravé  certains  tableaux  de  Vouet. 

Je  crois  qu'on  peut  dire  que,  si  la  pratique  de  la  pein- 
ture a  aidé  les  graveurs,  l'exercice  de  la  gravure  a  beau- 
coup aidé  certains  peintres.  Cette  précision,  cette  énergie 
du  trait,  cette  obligation  d'exprimer  et  de  rendre  les  for- 
mes sans  l'aide  de  la  suavité  des  couleurs,  cette  nécessité 
enfin  d'être  éloquent  avec  le  seul  secours  de  quelques  dé- 
linéations,  tout  oblige  le  peintre  qui  s'occupe  de  ce  moyen, 
à  ne  saisir  dans  la  nature  que  ce  qu'elle  a  de  caractéris- 
tique, et  à  acquérir  parfaitement  les  moyens  de  la  pers- 
pective. Raphaël,  en  dirigeant  Marc- Antoine,  a  probable- 
ment acquis  beaucoup  de  perfections  relatives  au  laco- 
nisme et  à  l'expression  du  dessin. 

Je  n'indiquerai  ici  aucun  des  moyens  pratiqués  dans  la 
gravure  à  l'eau  forte  ;  assez  de  livres  en  ont  traité,  et 
l'Encyclopédie  seule  donne  des  notions  suffisantes  sur 
ce  point.  Au  reste,  en  quel  pays  ne  se  trouve-t-il  pas  des 
graveurs  qui  pourront  instruire  le  peintre,  s'il  veut  pra- 
tiquer ce  moyen?  On  consultera  avec  profit  sur  cette  ma- 
tière A.  Bosse,  Bartsch,  Molini,  Millin  (aux  mots  épreuve, 
hachures,  eau  forte,  etc.  ) ,  et  l'Encyclopédie. 

Disons  un  mot  de  la  lithographie. 

La  lithographie  a  l'avantage  d'être  plus  facile  à  em- 
ployer que  la  gravure  à  l'eau  forte.  Beaucoup  de  peintres 
en  font  usage  aujourd'hui;  mais  très-peu  dans  l'intérêt  de 
l'art.  Car  à  quoi  sert  de  chercher  à  obtenir  de  la  lithogra- 
phie ce  qu'on  obtient  si  bien  et  beaucoup  mieux  de  la 
taille-douce,  je  veux  dire  le  fini  et  la  délicatesse  du  ton, 
la  pureté  des  tailles,  etc.  ?  Cette  recherche  sera  vaine  el 
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étrangère  à  l'avancement  de  Fart,  tant  qu'on  possédera 
la  gravure  au  burin.  Il  serait  donc  bien  plus  utile  pour 
l'art  (  je  ne  parle  pas  ici  du  gain  que  ce  procédé  peut 
rapporter  à  l'artiste) ,  d'employer  la  lithographie  comme 
interprète  des  peintres  et  des  dessinateurs  qu'exciteraient 
la  louable  ambition  de  perpétuer  les  beaux  modèles  ou 
les  très-savantes  indications.  L'inconvénient  de  la  gravure, 
pratiquée  par  les  graveurs,  est  qu'un  dessin,  destiné  à 
être  gravé,  est  déjà  lui-même  la  traduction  d'un  original 
et  qu'il  sera  traduit  ensuite  de  nouveau  par  le  graveur, 
en  sorte  qu'il  finit  par  perdre  de  son  expression.  Mais  un 
dessin  fait  par  un  peintre,  par  un  vrai  dessinateur,  et  mul- 
tiplié immédiatement  sans  traduction,  est  bien  plus  signi- 
ficatif et  bien  plus  instructif. 

La  lithographie  devrait  donc  être  consacrée  par  les 
peintres  à  répéter  surtout  les  beaux  monumens  de  l'anti- 
quité que  des  dessinateurs  médiocres  ne  savent  point 
copier,  et  que  des  peintres  seuls  ou  des  sculpteurs  habiles 
peuvent  ainsi  multiplier.  Qu'ils  offrent  à  l'étude  des  élèves 
des  dessins  sévères,  corrects,  animés  par  la  perspective  et 
l'anatomie,  et  qu'il  s'établisse  ainsi  une  lutte  honorable 
entr'eux,  ce  sera  alors  que  la  lithographie  aura  été  une 
invention  vraiment  utile  à  l'art  du  dessin  *;  mais  si  elle 
n'est  employée  que  par  des  mains  inhabiles  et  pour  multi- 
plier de  sottes  images,  des  niaiseries  ou  des  compositions 
de  mauvais  goût,  elle  deviendra  nuisible  à  l'art.  Quant 
au  désir  de  la  faire  rivaliser  avec  la  gravure  au  burin  et 
de  la  pratiquer  avec  une  adresse  de  main  qui  n'a  rien  de 
commun  avec  l'imitation,  c'est  vouloir  abuser  de  tout  et 
ne  profiter  de  rien, 

1  Voy.  ce  qui  a  été  dit  sur  un  muséum  universel  d'antiques.  Tom.  2e. 
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Cette  invention  est  très-utile  pour  les  sciences,  en  ce 
qu'il  sera  facile  désormais  à  tout  savant,  qui  saura  dessiner, 
de  publier  lui-même  et  à  peu  de  frais  des  dessins,  soit  sur 
l'histoire  naturelle,  soit  sur  l'anatomie,  la  chirurgie,  la 
géométrie,  soit  sur  toute  autre  science.  Mais  ce  n'est  point 
sous  ce  rapport  ni  sous  d'autres  que  je  dois  ici  la  considé- 
rer. J'ai  donc  cru  dire  la  vérité  en  signalant  l'abus  qu'on 
en  fait,  ainsi  que  la  manière  de  voir  trop  souvent  absurde 
de  certaines  personnes  qui  s'étonnent  de  tout,  et  vont 
admirant  tout  sans  penser  au  vrai  profit  que  toujours  il 
faut  avoir  pour  but. 

Sur  la  chimie. 

On  peut  dire  que  le  peintre  ne  saura  faire  avec  un 
succès  complet,  usage  des  matières  colorantes,  des  glutens 
qui  les  fixent,  ou  des  subjectiles  préparés  qui  les  reçoivent, 
que  quand  il  aura  une  connaissance  suffisante  des  prin- 
cipes de  la  chimie  relative  au  matériel  de  son  art. 

Les  musiciens  connaissent  le  mécanisme  de  leurs  ins- 
trumens,  les  bons  chasseurs  n'ignorent  rien  de  ce  qui  est 
relatif  au  mécanisme  d'un  fusil  ;  pourquoi  les  peintres, 
depuis  deux  ou  trois  siècles,  j'en  excepte  les  flamands  et 
les  hollandais,  ignorent-ils  ce  qui  concerne  le  matériel  du 
coloris  ?  J'aurai  occasion  d'entretenir  les  lecteurs  de  diver- 
ses questions  à  ce  sujet,  et  je  leur  rappelerai  que  les  pein- 
tres du  i5e  et  du  16e  siècle,  ainsi  que  tous  les  peintres  du 
moyen  âge  et  de  l'antiquité ,  -étaient  versés  dans  cette 
partie  pratique  et  très-essentielle  de  leur  art. 

Mais  ici  il  ne  s'agit  que  de  démontrer  la  nécessité  où 
est  le  peintre  de  posséder  les  notions  ou  les  principes 
chimiques  relatifs  à  la  peinture.  Assez  de  livres  pourront 
tome  m.  55 
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Tinslruire  de  eette  science  portée  si  loin  aujourd'hui , 
mais  dans  laquelle  les  applications  qu'on  a  faites  au  colo- 
ris ont  été  rarement  sollicitées  par  des  peintres.  Aussi  ne 
se  rapportent-elles  presque  toutes  qu'aux  matières  colo- 
rantes seulement,  et  rarement  ou  jamais  aux  glutens  qui 
doivent  les  conserver  et  en  développer  l'énergie,  ou  aux 
préparations  des  subjectiles  qui  doivent  les  recevoir. 

On  doit  mettre  encore  au  nombre  des  connaissances 
nécessaires  au  peintre  l'art  de  réparer  les  tableaux.  Cet 
art  se  lie  à  la  science  de  la  chimie  des  couleurs,  et  nous 
ne  manquerons  pas  d'en  parler  à  la  fin  de  ce  traité,  après 
que  nous  aurons  expliqué  ce  qui  est  relatif  au  matériel 
du  coloris. 
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